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مقدمة الطبعة الثانية - 


م ده بل اة ملامات ار رات را تک 
| التي ER wen ET tr‏ ناذا عمد الشاعر ۱ 


د | إلى أسلوب ما فإنه يرى هذا الأسلوب قادرٌ على حمل ما يريد أن يعبر عنه في 


| رؤيته للحياة والوجود فالفضاءات التي كان الشاعر ب يستشرفها عندما يقف ul‏ 
| الطلل والوت والدهر واللون وغيرها من العناصر التي تصبغ رؤيته الشعرية 2 
الي یسعی ال Brunnen‏ 
الشعري. ۱ 
تناول الفصل الأول نماذج من الخطاب الجازي في الشعر الجاهلي؛ وهو خطاب 
يقوم على حاورة المكان والقلب والعين والتفس والجبل والحيوانات. وجاء هذا 
الخطاب مبنياً بناءً I‏ يحمل في طياته شعورا إنسانياً متجسدا بتشكيل لغوي قادر على 
نقل التجربة الإنسانية» والتعبير عنها بشكل يجعل اللغة تخرج عن كونها مباشرة 
وتقريرية لتغدو لغة إيحائية تحمل دلالات للتأويل. 

وعالج الفصل الثاني جماليات اللون في شعر زهير بن ای سلمی. معتمدا E‏ 
ذلك 0 الارتباط الوثيق والجوهري بين الشعر والفنون الأخرى» وقد توقف الفصل 

ثة محاور لونية: الأول: اللون والمجال الإنساني, والثاني: اللون والمجال الحيواني 

= اللون ومجالات الحياة الأخرىء وبين هذا الفصل أهمية اللون وفاعليته في 
السیاق الشعري. وارتباطه الوثيق بتجربة الشاعر الذي يسعى إلى توظیف اللون 
توظيفاً فاعلاً واستغلاله استغلالاً فنياً يبرز جماليات اللون في النص الشعري. 

وناقش الفصل الثالث: البناء الاستعاري للدهر في الشعر alt‏ وولا ميخ 
خلال استخدام الشعراء للاستعارة في تعبیرهم عن آلدهر وتصویره بصور حسية» إذ 


>: 


يتحول المعنوي إلى حسي وغير المدرك إلى الدرك وقد اعتمد . الشعراء للتعبير عن ۱ 
موقفهم من الدهر الاستعارة المفردة والاستعارة المركبة. وجاءت معظم الاستعارات 
مبنية بناء فعلی أي استعارة فعلية» ویعود ذلك إلى تمازج ln‏ ۱ 

هذه القضية الجوهرية عند الشاعر احاهلي. 


وكشف الفصل الرابع عن البناء الاستعاري للحرب في الشعر الججاهلي؛ تلك 
الالو ام وی فو ١‏ 
وقد بين البحث استخدام الشعراء للعنف في تصويرهاء مما يؤدي إلى تشكيل مخيلة 
إنسانية قائمة على كراهية الحرب والنفور منهاء وشكل الشعراء استعارات مفسردة 
واستعارات ممتدة للتعبير عن الموقف الإنساني من الحرب الي الث رعا ران 
على مدی الأزمان. 1 

ويتناول الفصل الخامس النقد ونقد النقدء قراءة في البنيوية وتطبيقاتها على 
الشعر الجاهليء وفي هذا الفصل تمت مناقشة استقبال البنيوية في النقد العربي الحديث 
وكيفية محاورتها والإفادة منها في دراسة النص الشعري الجاهليء وامتد النقاش إلى 
إشكالية المثاقفة بين الأنا والآخر من خلال تطبیقات البنيؤية على a‏ الجاهلي؛ 
وهي تطبيقات قوبلت بالرفض اا باقبول كن ۱ 


والّه ولي التوفیق ۱ 
<< " موسی ربابعة 
ربد ۲۱۱۵/۷/۳۰ 
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الفصل الأول 
تماذج من الغطاب نجازي في الشعر الجاهلى 


تحاول هذه Ei‏ ان تناقش al‏ : تتکرر في اش لاي و وهي ی ظباهرة 
مخاطبة احمادات والا شیاء العنوية والحيوانات على أنها كائنات حية» إضافة إلى . 
خطاب الشخص الیت على أنه کائن موجود یسمع ويعي. ۱ 

وان هذه لو قلعي اس على سا له الق ا التي يقترن 
الخطاب بها بالنداء ولن یلتفت إلى شواهد الخطاب الأخرى؛ لانها gen‏ إلى جث 
مستقل وذلك؛ لأن هناك ألواناً من اخطاب لا تقترن بالندای وإنما تأتی على شکل 
حواز, ومن هنا تاتي آهمية اخطاب القترن بالندا+ لانه ut‏ (حساساً عقا ya‏ 
من خلال النبرة التي يحدثها اسلوب النداء في سياق النص الشعري. 

وهذا اللون من الخطاب قريب ممايسمى 5 البلاغة اليونانية ‚Apostrophe‏ 
وكان يقصد به أن يتوجه الشاعر بالخطاب إلى أشخاص ميتين أو أن خاطب الأشياء 
الجامدة والأشياء المعنوية خطاباً مباشرا مقترناً بالنداء'''. وني ضوء هذا التعريف فان 
ال Apostrophe‏ پلتقي مع التشخیص Personification‏ حتی إن التشخیص لیعد فر r‏ 
a‏ إلا آنه يختلف عن التشخيص في خطاب الشخص الیت. ا 

وتعتمد هذه الظاهرة Je‏ :اال الشعري Je‏ الابتکار ی تکوین مواد 
جديدة تنسجم مع ما يريد الشاعر أن يعبر عنه وقد ظهرت قدرة الشاعر الخيالية مسن 
خلال التفاعل القائم بينسه وبين الأشياء المحيطة به والخطاب - كما هو مألوف 
ومعروف - پوجه إلى الانسان ولذلك يبدو خطاب الماد وایوان والشي العنوي 
والشخص الميت أ مرا غريباً يبعث على الدهشة.. هذه الدهشة ناجة عن إقامة علاقات مع 
الأشياء ومحاورتها للوقوف على كنهها وأبعاذها من خلال علاقتها بالإنسان.. 

وقد ورد هذا اللون من_.الخطاب في الشعر الجاهلي. بصورة واضحة؛ ولذلك فان 
دراسة مثل هذا الأمنلوب من التعبير لا بد .أن تکشف عن قوة التفاعل القائم بين 


الشاعر والعالم احیط بهء إذ [نها تعکس مدی العلاقة التي تربسط بين الشاعر والاشیاء 
الجامدة والمعنوية» وتجسد رژیته وموقفه من الأشياء. وان حطاب الاشیاء التي BEN‏ 
ف العادة آمر وثیق الميلة بالزقف الشعوري الاي یعبشه الشاعر: حضوي علی شي. 
من الغرابة التى تحدث دهشة یستطیم الشعر من خلافا آن یهز آعماق التلقي ووجدانه.. 
وان طبيعة العلاقة الى تربط الشاعر الجاهلي بالبيئة الحيطة به هي التي ندخلست 
في تکوین ززی حقو لاشیاه: وبخاضة أن الشاغر الجاهلي م كر يعدا مس افیا 
الوجود التي كان يراها. فهو لم پرها صامتة خرساء وإنما رای الأشياء نابضة باحیاق 
لأنه عكس ما في نفسه عليها. والشاعر الذي وجد نفسه آمام أكوام من الحجارة تتكلم 
مثله ورافق ق الحيوان في حله.وترحاله. ظن أن الحيوان يعي ويدرك فتوجه إليه 
بالخطاب» ورأى الليل مليئأ بالرهبة والخوف فصرخ في وجهه وهكذا. ولذلك فإن 
الشاعر الجاهلي لم يكن يرى الأشياء جامدة على الحقيقة» وإنما كان يسرى أنها نابضة 
ا ادر علی الفدیت» فحاوزها وعکس مشاعره من خلال دا اراز 
. ولذلك لا تبدو الدنیا للانسان البدائي جمادا أو فراغاً بل عارمة بالحياة. وان 
البدائي قد مجابه أية ظاهرة من ظواهر الطبيعة في أية لحظة لا كب هو بل ک أنت» 
والأنت في هذه امجابهة نکشف عن الفردية والخواص والورادة» وقد ينجم عن التجربة 
المتكررة للعلاقة بين الأنا والأنت نظرة شخصانية لا تساقض فيهاء فتشخيص الأشياء 
والظواهر الحيطة بالانسان على درجات متفاوتة فهي حية بشكل ما وها إرادة ا 
٠ -‏ پسلط هذا النص الضوء على قضية مهمة جداء وهله القضية تعكس وجها 
حقيقياً لطبيعة تعامل الشاعر الجاهلي مع الأشياء احيطة به فهو لا يرى الأشياء غريبة 
عنه» ولذلك سعی إلى إقامة علاقة معها هي علاقة cs LI‏ ول يتهيأ له إقامة مثل 
هذه العلاقة إلا من خلال اللجوء إلى الأسلوب المجازي العتمد على اخطاب. فهو 
برى الأشياء الأختزى على آنها کائن آخرء لكن هذا الآخر لا ينفصل عن الأنا بتاتاًء 
ولذلك جاء الخطاب الجازي لیرز کنه علاقة الشاعر مع أشياء العام احیط به. 
يمكن تقسيم ألو ان الخطاب المجسازي في الشعر الجاهلي إلى الاقسام التالية: مخاطبة 
الطلل» وخاطبة أجزاء الجسم» وتخاطبة الشخص الیت» واطبة العنویات. وتخاطبة الحيوان. 


a‏ نسم نستي مه بیس هت I‏ ,وت بو 


۱- خطاب الطلل: 
۱ تکاد تکون الطللية في القصيدة اي مین آهبم لسار اب تتکون منیا 
القصيدة؛ وذلك لأنها تکشف عن علاقة قوية بين الانسان والمكان» ولكن ليس EU‏ 
الذي کان. واغا الکان في حالته الراهنة :وبا ی ل ون وإذا . 
كان المكان جغرافياً لا يعني للإنسان شيئاً كثيرا إلا آن المكان التجربة هو الذي يعنى 5 
وعلی الرغم من كثرة الدراسات التي قامت حول الطلل في الشعر ا إلا 
أن هذه الدراسات لم تمس ظاهرة خطاب الطلل إلا مسا خفيفاًء وهذه الظاهرة ليست 
ظاهرة بسيطة: وإنما كثر ورودها في الشعر الجاهلي حتى أصبحت عنصرا من العناصر ٠‏ 
امشتركة بين الشعراء كغيره من العناصر التي يشار إليها في الحديث عن المقدمة الطللية. 
وليس هناك شك في أن خاطبة الطلل تكشف عن وعي الشاعر العميق بالمكان 
وإحساسه به» وقد تكرزت هذه الظاهرة في الشعر الجاهلي حتي شكلت ملمحاً 
أسلوبياً وذلك من خلال اة | 
العادة. 


إن هناك اعتر ur‏ بض الشعراء مژذاه أن الأطلال لا يمكن أن تفهم 
وتدرك. ولذلك لجأوا إلى وصفها بالخرس والصمم والعجمة ومن الأمثلة على ذلك 
قول زهير بن آبي سلمی: ۱ ۱ ۱ 

لا الداز غيّرها بعدٌ الأنيس ولا بالدار لو كلمت ذا حاجة صم“ 

ويقول عدي بن Ju)‏ العبادي: 

اسال Al‏ وقد ken‏ عن [REINE‏ فإذا يها صم" 

ویقول سلامة بن جندل: 


آوقفت بها ما إن تبین لسائل وهل N‏ 


وقفتا بها صدز الثهار يي ٠‏ ابا ناستنجنت ان کلف 


| 
| 
| 
| 
| 
| 
| 
\ 


أسائلها واستعجمت أن جيبّنی Puzzle Su‏ 


وإذا كان as‏ الجر قل ونعدوأ ف الديار أحجاراً هاملة ند تتصف بالعجمة 
والصمم» فان بعضهم خرج على هذه الرؤية وبث في الديار حياة عارمة» ورفضت 
عيون الشعراء أن ترى الأطلال على حقيقتهاء Ws‏ حاولوا أن يبثوا في الديار حياة» لأنهم 
يرفضون التهدم واخراب والقفر والجدب؛ لأنها عناصر تسعف على الضي في الحياة. 
ويمكن تقسيم خطاب الأطلال إلى قسمين» قسم يقصد به الشاعر الاخبار عن 
الديار وما آلت إليه من خراب ودمار وحسبء وقسم آخر يخاطب فيه الشاعر الطلل 
وكأنه كائن حى يعى ویدرك ولا يقف عند هذا اد واغا يضفى على الديار هاللات 
من القداسة ويحييها ويتمنى ها الحياة. وفي القسم الأول يحاول الشاعر أن يثير إحساس 
القارئ وذلك حين بتوجه إلى الطلل بالخاطبة. ومن الأمثلة 9 قول الشاعر: 
يا دار أسماءً بِينَ السّفح فالرحب أقوى وعفی Bde‏ هب اقب " ۱ 
ویقول النابغة الذییانی : ۱ 
I 5‏ بالعلیاء N‏ اقوت وطال عَلَيهَا سالف الأبدٍ 
وقفت فيها اصيّلاناً اسایلها ‏ عَيتَ جواباً وما بالربم al‏ 
وما يلاحظ أن الشعراء كانوا يضيفون الديار إلى أسماء محبوباتهم مثل دار 
أسماء و دار مية وغير ذلك من الأمثلة» ثم يأخذ بعض الشعراء في أحيان معينة في 
ذكر ما طرأ على الديار من خراب وموت وإقفار» ومن هنا يكون نداء الديار مقترناً 
با حل بهذه الديار من تهدم ولذلك يتحول النداء إلى صرخات من الا والتحرق 
والحسرة. وهذا يكشف عن معاناة الذات الشاعرية أمام التحول الذي حل بالديار. 
وفي بعض الأحيان يأخذ الشاعر بذكر بعسض التفصيلات عن أسباب تهدم 
الطلل مثل الريح والمطر وما تحمله من صفات تدميرية» يقول عبيد بن الأبرص: 
باداز مد عفاها کل مال بالجومثل سحیق اليمنة البالي . 
wi‏ عليها رياح الصيف فاطرحت والريح مما تعفيها بأذيال 


ee ee nn! ۱ سح‎ 


. والدمع قد بل مني جيب ال 0 
ویشتمل مثل هذا o‏ أمام فكرة ة التغير والتحول 
التي پر اها نجري في الحياة ويأني النداء في هذا المقام وكأنه إيقاظ للشعور الانساني الذي 
بدهش آمام التحول. وعلی الرغم من وعي الشاعر التام بان الخطاب لا يفيدء الا أن هذا 


ا ا RT‏ اك المخاطبة 
يا دار عمرءٌ من محتلها الجرعا 


لطلل إلا الهم والوجي N rd‏ 
تامت فؤادي بذات ee‏ خرعبة 


ا o‏ 
مرك رید بذاك العذبتة DER‏ 
إن إحساس الشاهر بالکان جعله يفطن إلى قيمة هذا bie jet tal‏ 
ويتقرب إليه. وإن نداءه Hal‏ كان نافلة استطاع الشاعر من خلاها أن يتحدث عسن 
الديار ودون أن يطلب منها شیثاً ودون أن يتمنى U‏ ولكن مخاطبة الطلل لا تخرج عن 
إحساس الشاعر العميق بالمكان» لأن الطلل يصبح رمز للتهدم والزوال» وهذا يعني 
مسا دجاس EEE‏ ع الشقيقي..شهو 
أن يظل المكان سليماً عارما بالحياة» ولكن الواقع يقول بغير ذلك 
وقد التفت ابن خلدون إلى ظاهرة خاطبة الال وت نوسن الوا 
الأسلوبية التي يعتمدها الشعراء في بلورة مواقفهم ورؤاهم: يقول: فان لكل فن من 
الکلام اس ی مت ع لو آنخاء تلف تب 
nn‏ ی ۱ 0 
۱ با داز ی بالعلياء ) 


له في الشعر يكون 


اقوت | وطال عيها سالف الأبد 
إن ماولة الشعر اء. و ی ایا e‏ 
تفيد بأن الوقف الشعوري بتدخل في طريقة الصياغة نك فان خاطبة الط 


Am 


تحرج عن الرؤية ae‏ كان الشاعر الجاهلي يراها عندسا يقف عند شواهد 
الخراب والوت. وان ال یی و ا وی ما 
سۇ اهما وانطاقهاء وهم يعرفون ويقرون أن هذه الأطلال .لا تجيبء. والشاعر هنا 9 5 
يقدم لنا ع يعرف أنه عديم الجدوىء وإنما يقدم لنا ع إزاء هذه الرموز التي. .. 
Sr, PR‏ ۱ 


وربما یکون اکتفاء الشاعر ee,‏ آن EEE‏ 
الأساس» إذ توسع الشعراء في خاطبة الطلل وخاطبوه على أنه کائن حي يعي ویعفل 
ويدرك ویحس. وهذا يقود إلى الحديث عن الضرب الثاني من مخاطبة الطلل القترن 
بالنداء مع الدعاء للطلل بالسلامة والحياة. يقول عنترة: 

هل غاذر Pe all‏ 
j‏ اك رسم | لدار لم يتكلم a‏ 
وَلَفَدْ حَبَسْتُ بها طويلاً نا gu‏ انكو إلى فع رواكة جم 
پا دار le‏ بسامواء كلسي رعمي bie‏ داز عبلة واسلمي 4" 

م یکتف الشاعر هنا بان يخاطب ديار محبزبته؛ وانما يطلب منها أن تتکلم» وان 
الميئة التي جاء علیها الخطاب تبرز حس التمني والتوسل والتضرع؛ وكأن الشاعر 
بحس أنه في موقف ضعف. ولذلك فهو پتوسل للدیار بآن تتحدث. لأن حديثها رما 
يخلصه من المأساة التي يعيشها. فهو يشكو إلى الحجارة السوداء التي لا حياة فيهاء 
ولكنه يرفض أن يرى الحجارة وبقايا الديار جماداء وذلك لأن هذه الحجارة تصبح 
رمزا من رموز الفناء ومشكلة من مشكلات الوجود الی أقلقت الشاعر الجاهلي. 
وتأتي قيمة اسلوب الخطاب لتبرز مدى إحساس الشاعر بالحياة وما يكتنفها من 
تغیر. فلو قال الشاعر إن ديار عبلة مصابة با لصمم والعجمة لكان العنی رت 
لکن الشاعر عندما يتحدث عن الدپار بهله اللهجة فانه BIER‏ الانفجار 
الانفعالی ۳ ؛ فالشاعر لا يصف حالة الديار» وإنما بصف انفعاله العميق إذاء a‏ 
التي أصيبت بالوت والخراب. . ۱ 


" إن استخدام أداة النداء مع الجماد آمر غير مألوف وغير عادي» إلا إذا كان 
الشاعر يرى أن الحماد بحس ويشعر ويدرك. وتبرز علاقة الأنا بالآخر من خلال 
التوسل والتضرع للديارء فالديار تشكل عورا أساسياً من حاور الوجود الذي كان 
الشاعر الجاهلي جزءا منه. ولذلك فهو عندما خاطب الدیار فإنه يرى أن الأنت 
تموت وتندثرء وان موتها واندثارها إنذار بأن az‏ ولانه يصر على 
السلامة والسعادة فهو پتمنی هذه الأشياء للديار. 
ویعکس أسلوب النداء ذروة الانفعال الانساني أمام إحساس الرء بالزوال والموت» 
ومناداة الديار تصبح إشارة من إشارات الرفض للموت. فعنترة ينادي الديار ويناجيها 
ويحييها ويدعو ها بالسلامة» ثم هو يسوق هذه العاني مساقاً خليقاً بشيء من التروي: فقد. 
بدأ بالنداء مضافاً إلى اسم الحبوبةء ثم ثنى بالأمر فخرج به إلى الالتماس والرجاء ثم حياها 
وعطف إلى النداء المضاف إلى اسم الحبوبة مرة أخرى. وانتهی إلى هذا الدعاء I ol‏ 
إن استعطاف الديار يصبح ملمحاً من الملامح التي تبرز لحظة العجز الانساني 
أمام سلسلة الانطفاءات التي يشاهدها في حياته» ولذلك يسعى الشاعر إلى أن یقف 
موقفاً يعتقد أنه يعوضه عما يشعر به من عجزء فلا حول له ولا قوة آمام مشاهد 
التغيير التي تطرأ على أشياء الحياة التى يتعلق بها تعلقأ مباشراء يقول امرژ القيس: 
Ne‏ مَنْ كان في المصر الخال 
I‏ قليل الصو انيت با رال BEN‏ 


تكشف تمية الطلل والسلام عليه حرص الشاعر على أن ن يظل الطلل يفيض بالحباة 
والبهجة وأن يبقى خالدا > لکن الطلل أصبح UL‏ ولذلك فان السعادة لا يكن أن تتفق 
مع البلی والزوال. لأن السعادة تمتزج بالخلودء فإلى جانب الفناء والزوال والبلی هناك 
تار ی اس ات لپحث عنها وامتلاکها؛ وزیا یکون ميت 
الشاعر ع عن الخلود وراء اصراره على رقض الوت للأطلال. ثم یقول امرژ القیس: 
ألا العم صباحا أيْها الرْبعَ وانطق  ai,‏ حديث الرکب إن شعت واصضدق 


وحدث بأن زالت بلیل خمولهم „ass‏ من الأعراض غير 0 


مح 2 یسم سس سس سح oy‏ سس وی رس سح سح 


nn‏ > & تست من هن رای ماس نتسه بت تسه هه ریبک ی ماهس مس 6 nn‏ سے وه ۳۳ بك عسوم بجي دا 


بقیم الشاعر علاقة وثيقة بینه وبين الطلل. فهو بتوسل إليه لكي یتحدث ويخبره 
عن ارتحال القوم عن الکان» والشاعر ‏ يلجا إلى ذلك إلا لیبرز أن المكبان جزء لا 
يتجزأ من ذاته ووجوده ومصيره؛ كما أن الطلل هو تجسيد لحنين الشاعر إلى الماضي با 
كان يحمله هذا الماضي من مباهج الحياة وتالقهاء وبكاء الشاعر للطلل هو بكاء ابد 
الاضي الذي أصبح امتلاکه آمرا مستحيلاً. ر 
ومن الحدير بالذکر أن الشعراء کانوا حیون الطلل. بتحية al‏ الحاهلية. وهلا 
رفع من شأن المكان ومنحه صفات إنسانية عميقة الدلالات والأبعاد فقد كان درون 
يقولون في تحيتهم بينهم في الجاهلية: انعم صباحاً وأنعموا فتاه فیاترن بلفظ اع 
من النعمة بفتح النون وهي طيب العیش واخياة وبصفونها Au‏ صباحا 0 
اسع زان عد لك اد ام ام هد يجيا الل 
فخصوها بات ین بتعجیلها وعدم تأخرها إلى أن يتعالى الور 
إن اقتران النداء بالتحية يحمل تبجيلاً للديارء ويبرز أهميتبها هذا بالاضافة | 
er‏ الشعراء ها بالسلامة» وان دعاء الشعراء فا بالسلامة یکشف عن هاجس عمیسق 
كان يعيش في دواخلهم. وهذا اماجس هو خوفهم من أن تنقضي السلامة» وإن هذا 
الدعاء للديار ما هو إلا محاولة لإيقاف عنصر الخراب والحفاظ على ! ستمرارية الحيأة. 
ومن هنا فقد جاء تمن السلامة للديار والربع متصلا با موقف العام الذي كان 
ینطلق au‏ الشعراء الجاهليون» وهذا موی بت ای والأمان في حياة 
تضطرب باخروب والقتل والتهدم. یقول زهير بن آبي سلمی: 
Ze‏ ی اتف وا لالم تسا ال rs‏ 0 


إن الشاعر حريص كل الحرص على | ن يرفض عنصر ا موث الذي يرده عن 
الديار» فقد تراءى له أن هذه الديار لا تزال تنبض بالحياة وبعبارات أخرى يسيرة 
يعتقد أن الموت لم ياخذ طريقه إلى الربع فهو مازال حيأء والحياة إذن من الممكن أن 
تی -دائماً- إذا 0 وأولاها مشاعره وأخلص ها الصلاة و 


ولا هکن أن تنفصم خاطبة الطلل عن رژیة الشاعر للوجود بشکل عام 
رمناداة الطلل تضحي علامة هامة على توکید موقف الشاعر من قضایا الوجود التي 
تعترض سبیل حياته وتعطلها» ومن هنا يكن .أن تکون مناداة الطلل وإصبرار الشاعر 
على سلامتها صرخة في وجه القدر البذي لم یتوقف عن تشتیت الانسبان وبعثرة. 
كيانه» ون وقوف الشاعر الجاهلي عند أطلال أحبته أو بكاء دياره التي هجرها إذا:. 
اضطر إل هجرها م يكن dep‏ لأن الطلل عندهم قطعة من الحياة الت قهرم كلما ٠‏ 
۷ بر 

يعني البکاء على الحياة نفسها""'. ee‏ 

إن خاطبة الطلل والتوسل ان ی سيد ان 
الشاعري رؤية ذات مساس بالحياة التي كان يحياها الشاعر الجاهلي» الذي لم يكن 
يتحدث عن عاطفة شخصية وإنما يفكر - بطريقته الخاصة في مشكلات أساسية كان 
جاور نفسه في معنى اطتياة ويلتمس ها العرن حين يخاطب الطلل: ٠‏ الطلل الذي ذهب 
ولن یعود. وهو قطعة من الحياة التي تهرم كلما مضى منها جزء» الطلسل الرقي جزء 
من الاضي الذي لا يستطيع رده" 

UI‏ على صعید الجانب الفني فان ظاهرة مخاطبة الطلل تصبح من الأموز امامت 
وتنبع آهمیتها في أن الشاعر ,2 بضع Hall‏ ی إطار الحياة الانسانيت وذلك من خلال 
خاطبته بأداة النداء التي تستخدم في نداء الانسان عادةء لذلك فعندما ياتي النداء على 
هذا النحو فإنه يشعر بذلك الانفجار الانفعالي الذي پبرز ذروة التازم في نفسية 
الشاعر» لانه يرى أن جزءا من ذاته بدأ بالخراب» ولذلك يأخذ الشاعر بمخاطبة الطلل 
على أنه جزء من هذه الذات مع ما يرافق هذه الخاطبة من إحساس N‏ 

إن الاندهاش النابع من هذا الاسلوت عائد إلى الجوء الشاعر إلى ما هو غير 
عادي وطبيعي في أن la „be‏ ویعرف أن الجماد لا يمكن آن جیب. لکنه پرفضضص 
هذه المعرفة ویصر على le‏ لأن نفسه وانفعاله یقودانه إلى هذاء ولذلك یصبح 
استعمال النداء في مثل هذا الاق م إذ يصبح الجماد هو الانت التي ترتبط 
بالشاعر ارتباطاً عبتا ومن هنا فان نداء الطلل “عدت تر فان اى النص الذي 


يرد فيه 9 خی ی BEER‏ الذي یکشف عن الانفعال 
وفي حقيقة الأمر فان استتخدام النداء في مثل هذا الستياق یکشف غن قندرة 
الشاعر على تجاوز العادي والمألوف والارتقاء باللغة إلى درجة الإبحائية والتعبریت: 
فلو آراد الشاعر أن یکون مباشر أ وتقريريا لا توت إلى الطلل بالندای لأن الامائية 
التى تبرز من خلال مخاطبة الطلل تجنب الشاعر استخدام اللغة الباشرة والتقريرية» 
وتجعل لخته لغة متوهجة تثير ۱ 
مثل هذا الأسلوب. 
وهناك بعض الشواهد على ABLE‏ الکان غير الکان ری قدوردت في 
الشعر الجاهلي» ومنها مخاطبة البيت وخاطبة الجبالء ومن الأمثلة عا على ذلك قول 
عمرو بن فقعاس الرادي مخاطباً البيت: ۱ 
اليا ميت بالعلیساء پیست 


في نفس القارئ تساؤلات كثيرة ومتعددة وهذه هي قيمة 


ولو لا خب اتيك ماائست 
اياي اناك اوي كاني كل en Be ee‏ 
تعکس مخاطبة البيت العلاقة الق تربط الانسان بالکان ومما يلاحظ أن ارتباط 

الانسان بالکان يكون ae‏ إذا كان الکان يعنى له ذکریات واحلامأ» ويسدو أن 

العلاقات الإنسانية ا أهمية خاصة. 

عميقة بين الانسان on‏ الذي هو موطن جرد 3 ی لرية m i>Lo‏ 

اش اه E‏ 


ie 


LEN 


. ال البیت ترجبو 


نات عن وی قومي وحق قذرمتها 
يداوي فؤادي من | جوا نسیمها 
Us‏ یلا بالدمرع Pe‏ ۱ ۱ 
وان قط جروشها 


لس en Zr: TEE‏ شوق عاکف ما ری 


تاني N d u Es‏ ات وول الشاعرة إلى الجبلين انیم ۱ 
u.‏ نا جديرة 0 ربارب الذي مب ee‏ 
ويبدو أن موتيفة خاطبة الجبل قد ا va‏ با ماما la‏ العلري 
ما بعد فهله الات تذكر ها قال نون يلوذ . ۱ 

اجد بَرْدَهَا أو شف منى حرارة ل ااه 

فان الصبا ريح إذا ما LIE‏ . على لفس محزون جلت هُمُومُهَا”" 
=Y‏ - خطاب أجزاء الجسم 

يبدو أن الشعراء في ختلف عصورهم کانوا ie‏ بعض أجزاء الجسم 
فقد خاطب شعراء الأمم الأخرى أجزاء الجسم مثل العين eT‏ 
الشعراء كانوا قد استخدموا بعض آجزاء الجسم کاستعارات"**. 
الأخرى» وربما يكون لهذا الخطاب إشاراء ات عميقة الدلالات. a‏ 3 القلب - ا 
الشعراء احاهلیون من able‏ العین» وقد جاء هذا الخطاب 2 قصائد الرثاء بشكل 
لافت للنظر؛ ولذلك خاطها الشعراء على آنها تعي ما بریدون. وكأنها mu‏ 
وقلب» ومن الامثلة على ذلك قول امری القیش: مگ مه 

ا وه ac‏ 

ملوکاً من بني حجر بن عمرو. يُسّساقون العشسيّة يُقتلرنسا 


إن افتتاحية هذه القضّيدة ذات دلالة على وعي الشاعر بأهمية العين في مشل 
هذا القام الذي يشعر بالحزن زالأسى» ولذلك فقد فطن الشاعر إلى خاطبة الجزء 
الذي يبرز ألله وحزنه. فهو يتوسل لعینه ان کي این دهم 
دلج ار هس این لا une bl‏ بصيشة ی يقول ۱ 
أوس بن حجر: 4 E‏ 
BEN. Br‏ وگهتال على UL‏ جل الرزء والعالي. . 
> عليه بماء الثثّان واحتَفِلاً ليس الفُقودُ ولا املکی بأمفال”'" 


ومن الجدير بالملاحظة أن الشعراء كانوا - في الغالب- يفتتحون قصائدهم 
مخاطبة العین» PEPE EEE RT‏ 
الحديث عن الم ل قن 

ال ای OR‏ مس لواطت Get,‏ 
ألا يا عين فابكي لي Im‏ [ذا صعرت من الغضب الا نوف" ۲ 


لقد کرر se!‏ خطاب العين في شطرین متتاليين» ومثل هذا التکرار يوحي 
ر طقوسي كان بارس به البکاء والتفجع على المرثي: day‏ من شأنه معد 
تقدمه العين في لحظة الحزن من خدمة للانسان في تخفیفها لام ۱ 

ويمكن أن تعد الخنساء من أكثر الشعراء خطاباً للعين في مرائيهاء وخطاب العين 
عند الشعراء لم يكن بزجر العين عن البكاء وا Ws‏ يكون بدعوتها للبكاء والتوسل إليها 
بان تذرف الدموع الغزيرة» وتكان تکون افتتاحیات قصائد الخنساء ء متشابهة إلى حد 
CS‏ ا ا لق 

تبدا بمخاطبة العين وحثها على الإسراف في البکاء تقول: . 

اا ین جودي بسالذموع تست I‏ السسسوافح 

فيضا كما فاضت سروب الترعسات من اللواضسیح 


Wald 
aa a ألا یاعین ويحك آسعدینی ای‎ 
ولا ثبفي دموعا بَعْدَ صخر فقد كفت دهرك أن تفيضى‎ 
(fF) وو ۱ بالدموع كريم رمه الحادثئات ولا تغبة‎ 


تعکس هذه الامثلة جدوى استعطاف الشاعرة للعين في موقف الحزن AN‏ 
فهي خاطب العين وكأنها شخص آخر لا يتصل بجسدهاء وكأنه غریب عنهاء وهی 
تنفذ من خاطبة العين إلى الحديث عن صخر وتجد أن البكاء يمكن أن يكون تنفيساً 
وتفريغاً لا يدور في نفسها من لوعة وأسى» ومن هنا تأتي قيمة خاطبة العين والتوسل 
إليهاء فلما خاطب الشعراء موتاهم خاطبوا أيضاً العين ودمعها. وهذا أمر طبيعيء إذ 
نهم في موقف حزین؛ ومن أهم مظاهره البكاء ومن ثم توجه الشعراء إلى | عینهم أن 
0 لين ۰ ۱ ۱ 

ولکثر: استخدام الشعرأم هذا اللمط من خطاب العين أصبح هذا الخطاب لوناً 
من الألوان الأسلوبية التي تعکس وعي الشعراء في انتقاتهم للکلمات والألفاظ التي 
پستطیعون من خلاها أن يقدموا موقفهم الشعوري والانفعالي ومن هنا فقد شکل 
تکرار خطاب العين ظاهرة من الظواهر الا سلوبية في الشعر امحاهلي. ٠‏ 

رایس غريا أن تا العراء این في ما اقا لان امین هي موطن الدمع ۱ 
الذي يبرز حالة الانفعال التي ب یعیشها الشاعر وقد كان عقدور الشعراء أن پتحدئوا 
عن عيونهم ودموعهم بأسلوب 9 لكنهم.آثروا أن يختاروا خطاب العبین. لأن 
اسلوب المخاطبة يتدخل تدخلاً كيرا في إحداث أثر ما في نفسية المتلقي» كما أن 
الظاهرة الا سلوبية متعلقة بالاختیار والانتقاء تعلقاً مباشرا "۳ ۱ ۱ 

ومن هنا فان مخاطبة العين ومنحها صفات إنسانية لم تات عبثا. Lily‏ جاء هذا 
الخطاب ليعكس läge‏ إنسانياً على درجة كبيرة من الأهمية هناء إن خاطبة العين لا 
تكشف عن بعد مجازي فقط ul,‏ تكشف عن التقاء التجارب الإنسانية وتشابههاء 
فما زالت الأغاني الشعبية في العالم العربي تخاطب العین. وخاطبة العين تکشف عن 


ع ان ی ی تسد آن تجرز ما بدواغلها من 


0-0 0 ال ی 
ا ونم يوه ااي في شتا وأذن 


aS شا‎ en 
وسسراب حسسروالي د و لشیخ تخنى وارجحسن‎ 


پتوجه الشاعر إلى قلبه با لعطاب وكأن الشاعر كان محروماً من أصناف اللهو كلها 
فهو يدعو قلبه بقوة وعنف ليقبل على مثل هذا اللون من الحياة» وكأن الأبيات توحي بأن 
الشاعر يريد أن يعوض ما فاته فيريد أن يتوجه إلى اللهوء ويبدو أن الشاعر كان في ضيق 
فبریذ أن يخرج منه» ولذلك جاء خطابه إلى القلب بصيغة الأمرء وهذا ما يمكن أن يكونه 
الخطاب اجازی؛ « فال Apostrophe‏ رما یکون دالا على التمي أو دالا en‏ الامر بد 

بم اي نو یدای ۱ 

فا سای ایا آم عمرو تن یه مت 


إن القلب کموطن للهوی والعشق یصبح في هذه الأبيات شسخصاً آخر يأمره 
الشاعر بأن پتجمل ویبدو أن هذا القلب هو معادل لشخصية الشاعر؛ فالشاعر لا 
يخاطب القلب il,‏ يخاطب ذانه في الحقيقة, لكنه اختار أن يخاطب ل ء الهم 
والمتصل بالعشق kl‏ تثيره هواجس هذا القلب من هم وقلق | | 
۳- خطاب الشخص الیت: 

على بس دز الجاهلي محورين أساسين من المحاور التي تدخل 
و في إطار الخطاب انجازي as‏ مرا متخیلا أن يعمد الشعراء | لهذا ار نمی 
الخطاب» لأن هذا او نز قطان یک شب آساسية كانت متعلقة يعقيدة 
الجاهليين. فقد خاطب الشعراء الشخص الميت بقوهم له لا تبعسد» ولا تبعدن او 


لا تنعدوا وخاطبوا اش اميت خطاب الشخص اخي مقرنين هذا a‏ 
النداء. 


یقول النمر بن تولب مستخدماً صيغة لا تبعدا 
فلا تب وقد بعدت واجدي ٠‏ على قير تفا الغمام”” ۱ 


ويقول ربيعة بن طريف: 

فلا يبعدنك الله قيس بسن عاصم ‏ الك لها ع een‏ 

ويقول النابغة: اا 

لا بسن إن اليه مو * وکل امری پوماً انان زا 

وقد جاء الخطاب بصيغة الجمع لا تبعدوأ كقول النمر بن تولب: 

بين البدي وبين برقة ضاحكٍ غوث اللهيف وفارس مقدام 

ومقابر ب وا سین وعاقل | درست وفيها منجبون كرام 

جزعاً جزعت علیهم فدعوثهم لو یسمعون وکیف تُدعى الام 

ولا تبعدوا وغدا السلام علیکم وسری فقد یتفرق الأقوام 

فابیت مسرورا برؤية من أرى. فإذا انتبهت إذا هي AI‏ 

ويمكن آن پکون هذا الأسلوب نابعاً من موقف عام كان الشعراء ان 
يصدرون عنه في رؤيتهم للموت. فقد اعتقد الجاهليون آن الميت وان دفن جسده تبقى 
روحه حاضرة معهم تتبع آخبارهم وتتعرف على آخواهم. لذلك تظل مناجاة الميت 
آمرا مقررا في العتقد IT Aal‏ ولیس ببعيد أن يكون الجاهليون قد بنوا مشل هذا 
التصور منطلقين من هذا المعتقد» ولذلك كانوا يظنون أن الیست إذا | مات خرج من 
قبره طاثر یسمی اهامة ۳ رھاب آنهم یناجون الیت لاعتقادهم أن روحه تظل 
ترفرف بینهم. ومن مذاهب الجاهليين آنهم یقولون للمیت |ذا مات لا تبعد وهم فيها 
غرضان: آنهم بریدون استعظام موت الرجل الیل وکانهم لا بغتقدون بمو AS‏ 


والغرض الثاني آنهم یریدون الدعاء له بأن يبقى ذکره ولا یذهب. لأن بقاء ذکر 
الانسان بعد موئه عنزلة SL‏ 

وف حقبقة الامر لا يخرج تکرار عبارات (لا تبعدء تبعدن) عن آن یکون len‏ 
بالمعتقد الجاهلي» إذ لم یقتصر خطاب اميت على مثل هذه ال قوال» وإنما تجاوزها الخطاب 
إلى استخدام اسلوت الندای ومخاطبة الميت ومناجاته كأنه حي د بسمع» وتکمن وراء هلا 
الأمر رؤية جاهلية كانت ترز رفض الوت وتصر على الخلود؛ لأن الوت مضاد للفكرة 
الأساسية التى يقوم عليها الفكر الجاهلي وهي فكرة البحث عن الخلود في الحياة. 

وهناك أمثلة كثيرة استخدمها الشعراء وخاطبوا بها الميت مستخدمين أداة 
الندای ليشعروا أنفسهم بأن الميت لا يزال يعي ويسمع ويدرك ومن الأمثلة على 
ذلك قول الخنساء: 

بايد کت لا عنقا س لو plate‏ 

يا فارس الخيل إن شدوا ولم يهنوا وفارس القوم إن هموا بتقصسير 

با صخر ماذا يواري القبر من كرم ومن خلائق عفات مطاهمیر"* 


ومن ذلك قول مهلهل: 
دعوتك يا کلیب فلم تجبنى 2 وكيف يجيين البله القفار 
أجبني پا كلست خلاك دم لقد فجعت بغار | e‏ 


ویقول أوس بن حجر: 
آبا ذليْجَة من يُوصي A‏ لاشعث ذي طمرین طملال 
ام من یکون خطیب القوم إن حفلوا . لدى ملول اولي كيد واقسوال 
ممن لقوم أضاغوا : بعض أمرهم بين القسوط وبين الدّين IE‏ 


A 


وما لا شك فيه أن هذه الأمثلة تعکس موقف الشعراء من الوت. ولیس آمرا 
سهلاً أن يتوجه الانسان بالخطاب إلى الشخص الیت. ولكن الاعتقاد رما يكون في 


بعض الأحیان آقوی من الحقيقة» ولذلك اعتقد اخاهلیون أن الانسان الميت إذا نا 
ذهب عنهم فانه سیکون معهم وفي قلوبهم» ولعل هذا الذي حملهم على إخراج حضة 
ما کانوا یاکلونه ویشربونه يسمونها باسم الميت» وعلی زيارة قبور الوتی واحلوس 
. عندهم» وضرب ایام حوطاء وعلی مناجاة صاحب القبر بذکر اسمه وقیته.. 

. إن خطاب الشخص الیت یصبح آمرا من الأمور الداخلة في معتقد امحاهلي 
على الرغم من أن بعض الشعراء وجدوا أن مثل هذا اللون من الخطاب ضرباً من 
ضروب العبث" " وهذا لا يلغي رؤيتهم الرافضة للموت. وربا یکون غرض هذا 
اللون من الخطاب الکشف عن معاناة الشاعر العميقة» وبخاصة إذا ما رشی قريباً له 
لأن النداء يبرز لحظة من حظات التوتر أو العجز الانساني؛ ومن هنا كان اخطاب 
ل ليس اللحظات التي توحي بعجزلونسان وضعفه. 
-t‏ خطاب الليل والمعنويات 

ما لا شك فيه أن البعد النفسي للشاعر يتدخل في الأسلوب الذي يتعامل فيه 

الشاعر مع الأشياء التي يصطدم بها في واقصه ومن هذه الأشياء التي عانى منها 
. الشعراء الليل؛ الذي أصبح همأ وقلقاً للشاعر, يقول امرژ القيس: 

وليل کموج البحر آرخی I‏ علي بسانوا A‏ 

ER Rn‏ واردف أعجازا و وناء یکلکل 

الا ايها الیل الطويل إلا الجل بصبح فما الإصباح منك بامثل ٠‏ 

يبدو أن هناك تضادا قائماً بين الشاعر واللیل» وإن هذا التضاد قاد الشاعر إلى 

أن يعطي الليل صفات حسية؛ فهو كموج البحر:وكالجمل» وكل هذه الصفات تظهر 
الليل على أنه مخیف وذو جبروت لا يستطيع الإنسان أن يصمد أمامه» ومن هنا فقد 
جاء نداء الشاعر لليّل صرخة عنيفة فيها حدة وقوةء وهذا اللون من الخطاب یعکس 
الانفعال العميق الذي يشعر به الشاعر. ومن هنا يكون إحساس الشاعر بالليل على 
هذا النحو | إحساساً بضغط نفسي رهیب» وكأن الشاعر يتلمس الخلاص من هذا 
الإحساس بالفرار من نفسه إلى المجتمع» غير أن امار افا لأ دوهي نش کون 


مه مسد وه دن مسد تست ده E Sa‏ 


Y ven len = 2‏ تت aI em un a‏ ايا 


مصدراً للام فهو عند الشاعر ليس بأمثا ل (آي آفضل) من اللیل: فالشاعر مسهموم في 
كل حال متشائم من الليل والصباح جميعا ج 

ومن هنا يأتي خطاب اللیل لیعکس بعدا ag‏ با 
وقد جاء التعبر عن هذا البعد النفسی بأسلوب قادر على حمله وأدائه على أحسن 
وجه لأن هذا الأسلوب هو الأقدر على تصوير آمال الشاعر وخاوفه ا وإن 

بالاضافة إلى خطاب الأشياء الخامدة فقد خاطب الشعراء الجاهليون المعنويات» ويعد 
۱ خطاب المعنويات جزءاً ااب من أجزاء الخطاب انجازي بشكل عام. وم يحل الشعر من 
هذا اللون؛ الذي یعکس وعي الشاعر بالأشياء العنوية وقدرته على تقريبها ووضعها في 
إطار حسي ملموس إذ إن الشيء العنوي إذا ما وضع في إطار حسي» فإنه يصبح قريباً مسن 
الإنسان الذي يسعى إلى | إدراك هذا الشيء محاولا فهمه والوقوف على آبعاده. 

ومن الأشياء التي خاظبها الششعراء؛ الدهر والموت» والنفس وما يعتاد ار 
اس یو( ی ویب کی Ber ara‏ 
2 ایوس سر رایع ا این بر ال 
الغالب 5 صاخهم. إن ارتباط الذهر بأداة الندذاء آمر غير مألوف و غير عادي لكن 
الشعراء خاطبوا الدهر ليفرغوا ما في أنفسهم من شكوى وآلم» وهذا الأسلوب في 
الخطاب يكشف عن ذروة التأزم أو لحظة انفجار الاتفعال الذي يعيشه | 
ومن هنا يبرز الانسجام بين الأداء الشعري والعاناة التي يعيشها. يقول عمرو بن 


م 0 


كبرت وفسارقيي الأقربو نن وأيقنت النفسس ألا خلودا 
ل ی و ورجرك وه نس ما 


يأتي خطاب الدهر في سياق الحديث عن إحساس الشاعر بالزمن والدهر 
الذي يمتلك قوة تدميرية یعجز الإنسان عن ردها جعل عواطف الشاغر هانجة" 
ومندفعة» ولذلك يأمر الشاعر الدهر بأن يعقو عنهم إذ إن لانسان كتلة من ۱ 
الاحاسیس. فهو لیس بصخرة ولیس حدیدا؛ وهذا يشعر بكثرة الصدمات الت lee‏ 
الدهر للإنسان» لذلك ليس غریباً أن تقوم التجربة الجاهلية كلها على آساس الضراع 
ضد الدهرء هذا الصطلح الروحي احضاري الشامل» الذي يستحق تحليلاً فلسفياً . 
مطولاً إنما رمز في تناولاته الباشرة إلى ذلك الفعل الشامل الخفي» الذي یتفن 
احداث الوجود ویوجهها وجهات غامضة“. ۱ 

ومن هنا فقد جاء الدهر إشارة توحي بعدم توف in‏ ر لأن الزمن 
صح عن شارب لاف يشار اسم وديم في ابات وان يز شرا 
الدهر مأسیهم ومصائبهم يعني أنهم کانوا يرون في الدهر قوة عظيمة يعجزون عن 
الصمود أمامهاء ولذلك توجهوا إلى الصراخ في وجهه. يقول زهير بن أبي سلمى: 

یا دهر قد اکثرت فجعتنا El‏ وقرعست في العظطسم ۱ 

وسكا ماليس ننه یادهرماانصفت في المكم 

اجلت صُرُوفك عن آخي 5 حامي اللمار خسالط الحجزم 

لمتحي ال مراك واه 3 امری لأرومة لیس ي "۳ 


قال الشاعر هذه ییات في رثاو هرم بن سان وتبرز هذه اللهجة فی اخطاب 
إحساس الشاعر با یفعله الدهر الذي يأخذ کل شيء جميل» ویترك الانسان في حيرة 
وبؤس» وعلی الرغم من كثرة حدیث الشعراء الجاهليين عن الدهر الا آنهم م 
يتوجهوا إليه بالخظاب إلا في القلیل النادر: ومن خلال وضع الشواهد التي جاءت 
مقر نة 4 بالنداء مع الشواهد الق خلت من یکن أن يظهر el‏ الدهر نغخمة انفعالية 
en‏ ا ود eu‏ 
ی ی صرخة في وج عامل 


ان اقتران النداء بالدهر يظهر الانفعال ad we ER‏ ة الأسلوب الذي 


بختاره الشاعر لكي يعبر عن موقفه ورژیته. فآن يتخيل الشاعر بان الدهر يعي ويدرك 


يأخذ أبعادا جديدة في الشعر» وذلك أن الشاعر بشخش الدهر وعنحه صفات 
إنسانية» ويبدو أن الشاعر الذي يريد أن يعبر عن تفاقم الانفعال في نفسه یضطر إلى 
استخدام سلوب التشخیص. rn‏ 
RENNEN?‏ نافد دترا عن الوت بشكل لافت للنظرء ؛ إلا فإنهم 
م يخاطبوا الموت | إلا قليلاء ومن الأمثلة على ذلك قول الخنساء: 
آیها الوت لو تجافيت عن صخر السا ف امسا 
عاش lee‏ تا EE N E‏ 
إن مخاطبة الموت تبرز إحساس الشاعرة بالوت وموقفها منه. فهي ترى أن 
الموت پضع نهاية کل الناس» فقل آنهی جرا أخيهاء وما بلاحط أن الشاعرة خاطبت 
" الوت بقوها لو تجافيت لأنها توقن أن الموت لا يكن أن یدفع. وهذا اعتراف بأن 
وا دي ی ER DDE‏ 
الانسان على أن يقف آمام الموت الذي يرا يتخطف الأعراء. ٠‏ 
000 المعنوية الو ا ار یا و ت 
الشعراء مع النفس» يقول عامر بن الطفيل: 
PRE‏ أقلي المزاح | إلبي غير ai!‏ 
آقول لها وقد جشات وجاشت مکانك تحمّدي أو تستريي . ر 
ويبدو أن حديث الشعراء قد Al N‏ آساسسي وم 
تبیان صمود الرء في القتال وت وذلك لأن الشعراء أرادوا إبراز شجاعتهم 
فتحدثوا مع النفس لإظهار هذا | 


ولكن الأمر المهم هو ذلك الخطاب المقترن بأداة 0 Be‏ بعطي red‏ 


یہنوی هم تمم ممه صم وه 


بعدأ جديد تکتسب من خلاله مزایا جديدة» لأن الوازنة بين خطاب النفس الذي 
جاء دون اداة والذي جاء بها تکشف عن أن هناك اختلافاً عميقاً في الاثر الذئ:محدثه ٠‏ 
کلاهما؛ ومن هنا تأتي قيمة اخطاب القترن بأداة النداء» لانه يحتميل دلالات مجازية 
أبعد عمقاً من الخطاب غير المقترن بها. ومثال الخطاب المقترن بأداة النداء قول عدي . 
بن زيد العبادي: 3 

يا نفس ابقي وانّقي شتم ذي ال أعراض إن الجلم ما أن يتوص ° 

إن خطاب النفس بأداة النداء یعود ال سياق الخطاب المجازي المتعلق بتقریب ش 
الاشیاء غير الملموسة ووضعها في إطار قريب من الانسان فالشاعر يامو نفسه بأن تبتعد 
عن شتم ذوي الأعراض. وان زجر النفس عن غيها ومحاولة ثنيها عن السوء والقبح جا 
بصيغة الأمرء التي تبرز وعي الشاعر وحرصه على أن يظل بعیدا عن دائرة السوء. 

وقد خاطب آوس بن حجر نفسه في سياق الحديث عن الوت والفنای يقول: 

یشها الفس أجلي جزعا إن الذي جذرین قد LEE‏ 


يشكل هذا البیت افتتاحية قصيدة أ وس التي تتحدث عن الرثاء والوت والفنای 
وإزاء هذه الأشياء يجد الإنسان نفسه ضعيفة في فيلجأ إلى خطابها والطلب منها أن تصبر 
الا مزع ان التعقل يصبح ضرورياً عندما يكون ار ء في موقف ضعف ويصبح 
وین E‏ لا 
للنفس الإنسانية في مواجهة تحذره من آحداث الوجو 

ار ليها ام تكدف عن بع يق ف ری 
پنطلق متهاة ؛ وقد تجاوز الشاعر الأسلوب العادي في الخطاب» لأنه جعل النفس مقتر 
بأداء الندای وإذا كان قد سوغ لنفسه هذا الاستعمال فان تسویغه منوط بت 


هذا الأسلوب الذي يثير القارئ» ويجعله يفطن إلى التوتر الذي يحدثه. 
وقد خاطب الشعراء ما يعتادهم من حزن وشوق"مثال ذلك قول تأبط شرا: 
يا عيذ مالك من شوق وإيراق . ومر طيفوعلى الأهوال طراق 
يَسْري على الأيْن وایات مُحَتَفِيا نفسي فداۋك من سار على ساق "۳ 


يخاطب الشاعر ما یعتاده من حزن وشوق. وهذا اللون في الخطاب غير مألوف نی 
الشعر الحاهلي» لكن الوضع النفسي. الذي يعيشه الشاعر تدخل في صياغة ی 
على هذه الشاکلةه ثم ینفذ lad‏ مد لك dl‏ هن الطیف رجانب 0 
0- خطاب الحیوان: | 

لقد تحدث الشعراء ابماهلیون مع حيواناتهم مرات عديدةء لکن Eh a‏ 
كان يخلو من استخدام أداة الندای وجاء هذا الحديث ليعبر عن موقتف مغين آراد 
الشاعر أن يبرزه أو يثبته» وذلك مثل قول عبيد بن الأبرص: 


ر سر مسر و 


ال مکی a‏ مع لوق يوسا الحجاز یف 00 


۱ ans en 


ويقول عامر بن طفیل عن حصانه: 
إذا ازور من وقع الرساح زجرئة 2 وقلت له ارجع مقبلا غير مسر 
ا النره ما م بل شترا نار 
الست تری ارماخهم فى شرع والت حصان ماجذ العرق فاصبر*" 
إن علاقة الشاعر الجاهلي العميقة بالحيوان جعلته يرى أن هذا الحبوان ee‏ 
نفسه فهو يتألم له ویتعاطف معه وقد تمثل هذا يحديث هرز مع الحيوان ویکلم ۱ 
الشعراء الجاهليون الناقة وتكلمهم. ويكلم كل الشعراء الحيوان والنبات والليل والشهار 
والطیر ولیس کلامهم خبالا بل رفعاً لا لا یعقل وجعلها رموز أ لمعنى ذاتي 0 
إن اقتران خطاب الحيوان مع النداء م يرد في الشعر ابماهلي بصورة کرت 
ومن الشواهد على ذلك الأبيات | النسوبة إلى امری القیس في خطابه للذئب. یقول: 
وماء کلون البول قد عاد آجناً قلیل به الأصوات في کل Je‏ 
لقیت عليه الذئب يعوي كانه خليع لا من كل مال ومن أهل, 
فقلت له یا دلب هل لك في آخ يواسي بلا أثرى عليك ولا خسل 


فقال هداك الله إنك إا دعوت ا 1 يانه سسپع 
ل ی ولا أستطيعه ‏ ولاك اسقنى إن كان ماؤك 8 e‏ 
فقلت عليك الحوض إني تركثة ‏ وفي صفوه فضل القلوص من السسّجل, 
فطرّب پستعوی دابا كرا وغذیت كل من هواه علی 2ة 
يقيم الشاعر في هذه الأبيات حوارا مع الذئب» وقد جاء هذا ال حوار في مغرض ٠‏ 
حديث الشاعر عن الافتخار بذاته» ومن أجل أن يبرز الشاعر تفوقه على الذئب وآن يضخم ۱ 
ذاته أجرى حديثاً مع الذئب» ولكن هذا الحديث جاء بأسلوب حواري عززه استخدام ٠‏ 
النداء في البيت الثالث» إذ إن الشاعر يخاطب مالا یعقل» وربا يسوغ هذا الخطاب إذا ما 
أخذ بعين الاعتبار قصد الشاعر الذي يسعى إلى إظهار قوته وقدرته وتفوقه. ومن هنا تصبح 
إقامة علاقة مع الذئب عملية ذات جدوى على صعيد إبراز رژية الشاعر وموقفه. 
وأن يبتدع الشاعر شخصيات يقيم معها حوارا أمر من الأمور التي تبرز جانب ‏ 
الخبال المؤثر والفعال وقدرته على الابتكار والتأليف. فالشاعر لا يمكن أن يقيم Dip‏ 
مع الذئب في عام الواقع لكن عالم الفن يقوده إلى أن يهدم جدار العجمة مع الذئب 
وأن يحدثه حديثاً فيه شيء من N)‏ 
والديك من الحيوانات التي خاطبها الشعراء في العصر الجاهلي» ویقصد بالخطاب 
هنا الخطاب القترن باداة النداء فالخنساء كانت قد خاطبت الديك واستطاعت أن Br‏ 
an‏ اا وتوف ذلك مه اجل أن تبرز رؤيتهاء تقول: | 
لا انها الديك النادي سجر هل کذا ا قد بدا لیا 
بدالي آني e BE, Ed un BE u 2 BEE‏ 
الما سمعست الالصات Nee nd‏ 
کصاخر بن عمرو خير من قد علمُّته .وكيب ارجي العیش؟ ضل ضلالها ر 
وان تمس ني قيس وزيدٍ وعامر 2 وغسان لم تسمع له الدهر اا 5 


بدأت الشاعرة هذه القطوعة الشعرية #خطاب الديك دون غيره من | 2 


وربما قصدت الشاعرة من وراء هذا لطاب آن الديك مشهور ill‏ وقت السحره 
وی مذا الوقت يسمع الانسان الهموم الذي لا ينام صباح الدیك. وفي هذا الوقت 
یکون الانسان وحیدا غریبا فتوجهت الشاعرة إلى الديك تبثه ما فیها وتشكو له ما 
ee‏ الحديث مع الديك يصبح نوعاً من التنفیس؛ ويصبح النداء عبارة 
BENENNEN‏ سای یت 
الطیور للحدیث معه. وبثه الأشجانء مع أن ن الشاعرة توفن بأن الديك لا يكن أن 
يفهم حديثهاء لکن حالتها الشعورية والانفعالية دفعتها إلى (قامة احسوار مع الأشياء 
الي يتحاور معها الانسان عادة. 

از یقت[ افيه ذا لون e o‏ 
مظاهر قدرة الشاعر علی امتلاكها لوضوعها E‏ 
شخصیات غير إنسانية ووضعها في آطر إنسانية جدیدة فانسنة الديك -وغیره مسن 
الأشياء- تعد ملمحاً أكيدا على أن الشعر يكن RE ent‏ 
الواقع > لأن دا ی ی تون ای آن تتوجه باخطاب أل ‏ 
الديك يغض النظر عن أنه يفهم أو أو لا یفهم. ۱ ۱ 

ومن المسلم به أن مخاطبة الديك تدخل ضمن إطار استعمال اللغة النمجازي. لكن 
الواقع يقول بأن الديك لا يمكن أن يخاطب وأن يفهم. وبذلك يكون مثل هذا 
الخطاب إشارة إلى التجاوز الكامن في اللغة الشعریق فثمة تقليد آخر سم رخص في 
لا يستطيع الشعر أن Le‏ بعد فقدانه ذلك هو انجاز بألوانه وأنواعه» أغلب الظن أن 
اللغويات مستعدة لوضع قاعدة عامة تنص على أن المجاز يمشل خطلاً يعتور الكلام 
الفكري في أمثل سينا 

بظهر من حلال الأمثلة المتقدمة آن الشسعراء باوا ل STERNE‏ شیاء الل لا 
تخاطب عادق ون خطاب هذه الأشياء الرتبط بالنداء جاء بنخماث dal‏ فمنها ما 
يحتمل لحجة الأمر ومنها ما حتمل لهجة التمنى» وکل هذا مرتبط بمنطقة الانفصال عند 
البدع» ومن اليسير للشاعر أن يتحدث عن الأشياء بلغة الجاز لكن أن يلجا الشاعر إلى 
أن يخاطب أشياء جامدة ومعنوية وغائبة فان ذلك يعني وصولاً بلمجاز إلى ذروته. 


ويبدو أن استعمال الخطاب انجازي في الا مثلة التقدمة مرتبط بالخيال الشاعري 
الفذ» الذي استطاع أ ن يخرج العبارات 2 جديداًء وهذه الصياغة الحديدة تعیی کسر 
اللمط اللغوي العروف والخروج بالعبارة رجا جدیدا یتجاوز العنادي والالرف زمنا | 
من شانه أن يجعل هذا الاسلوب أكثر إثارة في نفسية التلقي يقول شلوفسکي ولذلك فان ' 
الشعر يعمد إلى کسر القوالب الا کلیشهات اللغويق ليجيرنا على تجدید تلقینا للأشياء من 
خلال التحول المجازي. وهذه هي عملية التشويه الخلاقة التي تعيد لنا حدة ا | 
أن تثلمها العادة. ونكتشف كثافة العام امحیط بنا بعد أن يفرغه الروئين”*"©. 

إن استخدام أداة النداء مع الأشياء التي لا تنادی في الحقيقة هو وجه من آوجه التحول ‏ 

التي طرأت على الشعرء إذ تصبح مخاطبة الطلل والموت والنفس والقلب والعين والحيوان كلها 
شواهد حية على أن الشاعر بدأ يدرك أن مثل هذا الأسلوب هو | لأسلوب الذي ینسجم مع 
أداة التجربةء وذلك من خلال اقتدار الشاعر على أن يكون مثيرا للعواطف ومحركاً ها 
باستعماله لغة غير عادية. وإذا كان بمقدور الشاعر أن يقول أن دار مية قد أقفرت فإنه كان يعي 
أن مخاطبة الديار بأداة النداء تكون ذات دلالة آعمق. كما أن هناك فرقاً هائلاً بين أن يقول 
الشاعر إن N‏ طويل وبين أن يصرخ الشاعر بوجه KU‏ قائلا أ لا آیها الليل الطویل. 

ومن هنا تصبح أداة النداء آقدر على أن تبرز لهجة الانفعال وهاجس الشاعر في 
أدائه للتجربة» وبذلك يكون الخطاب المجازي في الشعر الجاهلي ميزة من المزايا التي 
تبرز اماطاً أسلوبية تدل على تطور العقلية الشاعريةء لأن استخدام النداء مع الأشياء 
| التي لا تنادی في الشعر العربي في العصور التالية للشعر الجاهلي والعصور احديشة 
جاء بصوزة كثيرة. ويبدو أن للموقف الشعوري تدخلاً مباشرا با 
e STL‏ 
عن ae‏ تلك التي يكون بها تشخيصياً استعارياً. 

وني ضوء هذا التصور يصبح ال Apostrophe‏ مرکا Une‏ ولذلك فان هذا 
اللون من الخطاب يترك ثرا واضحاً في المتلقي كما أنه يحرك النفوسن ویثبرها: فعند 
قراءة أبيات امری القیس عن اللیل مثلا فان حدیث الشاعر عن اللیل ۳ يثير En.‏ 
بالقدر الذي خر البیت الذي خاطب به الشاعر اللیل بالنداء مباشرة: 


وقد جاءت مخاطبة الشعراء للاشیاء لتعکس العلاقة القائمة بين الشاعر 
والخاطب بغض النظر عن كينونة هذه العلاقة وماهيتهاء ویبدو أن العلاقة بين الشاعر 
والاشیاء التي خاطبها علاقة:تضاد في الخالب. فهو يرفض أن تکون الأطلال صامتةه 
فیتوسل لاء والنفس لا ترحم فیطلب منها أن تصبر والقلب جامح فیطلب منه الشاعر أن 
يتحمل» والوت شيء کریه؛ واللیل طویل مثقل بالهموم؛ والیت يوقظ في النفس مشاعر 
الأسى» آما الديك والذئب فقد وظفهما الشعراء ليخدما أغراضاً معينة. ۱ 

وان يعي الشاعر أن هناك علاقة ما تربطه بالأشياء التى تحیط به يعني ذلك أن 

الشاعر أخذ يقرب هذه الأشياء إلى نفسه وباشرها بالخطاب لاعتقاد خاص به 
(فالعرب كانوا يعتقدون أن البهائم تتكلم وجعلوا للشمس قميصاً ونسبوا لليل أبناء. 
وكان من مقتضى الا مائية التي سادت ف مجتمعاتهم كما سادت في تجتمعات غيرهم 
من الشعوب القدية أن تراءعت شم الأرواح في كل مکان من الشجر والحجر والینبوع 
والنهر والوادي والجبل» وکان منهم العرافون والکهان والسحرة والشعراء هزقون هم 
اجب ویکشفون هم الأسرارء والكلمة في كل ذلك صانعة هذا العام الأسطرري 
تزجيه إلى غاياته وتلتمس آیاته» يقض مضجعهم الصمت الرهيب ويخيفهم الليل 
البهيم» ویزعجهم فحیح الأفاعي وزمجرة zu‏ 

شکلت هذه الاعتقادات دافعاً للشاعر لكى يتوجه إلى الأشياء باخطاب. وان هذا 
الخطاب الذي استخدمه الشاعر هو الخطاب المجازي؛ وقد أصبح هذا الخطاب ظاهرة 
أسلوبية وثبقة الصلة بالاختیان فآن يختار الشاعر مخاطبة الاشیاء باستخدام أداة النداء يعنى أن أن 
هذا الشاعر رأى أن يتوجه إلى الأشياء ليسقط عليها انفعاله أو ليترجم من خلاضا آماله 
وعواطفه ومشاعره. ون ترجمة هذه العواطف كان أكثر بروزأ من خلال امستخدام الخطاب 
الجازي غير المألوف؛ لأن هذا اللون من الخطاب كان قادرا على أن يهز الانسان من أعماقه. 
وأن يبرز الانفعال الثائر في النفس البدعة وأن يخاطب üble‏ المتلقي ووجدانه» وهذا من 
شأنه أن يسهل عملية التواصل بين البدع والتلقي» وبذلك تكتمل الدائرة الإبداعية من 
خلال انتقال عدوى الانفعال من المبدع إلى المتلقي الذي تثور في نفسه تساؤلات كثيرة. وان 
قيمة لغة الشعر تظهر من خلال الأسئلة الكثيرة التى تثيرها في نفس المتلقي. 
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حمالیات اللون في شعر زهير بن أبي سلمی 


الفصل الثاني 
0 " حمالیات اللون في شعر زهير بن أبي سلمی" 


تحاؤل هذه الذزاسة أن تسنتظق فاعلية اللون وجمالياته في شعر زهير ن أب 
سلمى؛ شاغر الصنعة والفن. وقد يبدو للوهلة الأولى أن موضوع اللون آقرب ما 
يكون إلى عالم الفن التشكيلي» إلا أن للون في الشعر جمالياته Loki‏ إذا ما نظر إلى 
العلاقة القائمة بين الفنون على اختلاف أشكاها وألوانها. فالرسم والشعر يشتركا 
في جانب التصویر» ولكن مادة الأول هي الالوان والخطوط ومادة الثاني هي اللغة. 

وقد اهتم النقد الحديث بدراسة العلاقة بين الفنون"؟ كما أن النقد القديم آشار 
إلى أهمية عنصر الزخرفة والتصوير في الشعر حتى إن الجاحظ قال: AU‏ صناعة 
وضرب من النسج وجنس من التصوير""» وقد المح ابن طباطبا إلى مثل هذه العلاقة 
حينما قال: إن الشاعر الحاذق كالنساج الحاذق الذي يفوف وشيه بأحسن التفویف 
ويسده ولا يهمل شيئاً منه فيشينه» وكالنقاش الرقيق الذي يضع الأصباغ في أحين 
یت نقشه» ويشيع كل صبغ منها حتى يتضاعف حسنه في الصورة" وهو بهذا 

يشير إلى العلاقة الحميمة بين الشعر والرسم لادراکه همية لشکل والظهر والعشوره 
والزخرفة: والصورة والزخرفة عملیتان آساسیتان في الشعر. 

وقد کشف عبد القاهر الحرجاني في بحث لفاعلية التخييل الشعري عن العلاقة 
بين الشعر والرسم حينما قال: وإنما سبيل هذه المعاني سبيل الأصباغ التي تعمل معها 
الصور والنقوش. فكما أنك تری الرجل قد اهتدى في الأصباغ التي عمل منها 
الصورة» والنقش في ثوبه الذي نسج إلى ضرب من التميز والتدبز في اتسن الأصباغ 
وني موافعها ومقادیرها؛ وكيفية مزجه ها وترتیبه إياها mus u.‏ فجاء 
e‏ وصورته آغرب . OR‏ 

: إن هذا النص يؤكد Bu st‏ التقارت بين iii‏ 4 الشاغر ات اد إن 
کلیهما يقدم ما يريد أن بقولة ار آن شر iin Leise‏ فالتقديم الحسي يغدو 
عملية جوهرها ما يرى ويحس ويعاين ویشاهد. ولذلك قال حازم القرطاجني مشراً 


إلى العلاقة بين الشاعر والرسام: إن المحاكاة بالسموعات تجري من السمع جری 
اوناك نم اضر 

فالعلاقة تسوغ للشعر استخدام آدواث الرسم 7 EN‏ الاثنان يقومان على 
التصوير والتقديم الحسي للأشياء. ولذلك لا بد من معاينة لدور اللون في الشعر 
بوجه خاصء ولا يعني هذا تسليط الضوء على اللون دون ربطه بسياق النص 
الشعري» لأن السياق يمكن أ ن يحدد وظيفة اللون وفاعليته. 

وليس من غايات هذا البحث تناول عنصر اللون في شعر زهير كما جناء عند 
الشعراء الرمزيين الذين كانوا يقرنون اللون بشيء من غير ملازماته ومصاحباته» كما 
في قول بودلير (الليل الأبيض) وغير ذلك مما يعرف بال ((Oxymoron)‏ ولکن غاية 
هذا البحث محاولة فراءة اللون في مستواه الجمالي. ۱ 

إن قراءة اللون في شعر زهير تسعی بشكل أساسي إلى تناول جمالية اللون عبر 
السياق فقط دون أن تقرأ الألوان قراءة سيميولوجيةء أو ميثولوجيةء أو غير ذلك من 
القراءات» وذلك لأن إدراك الألوان يمكن أن يرتبط عرجعية خاصة تختلف من 
شخص إلى آخر. وإذا ما كانت الألوان ترتبط بمرجعيات ميثولوجية كان الشاعر يعيها 
فان من الصعب الوقوف على هذه المرجعيات أو استنطاقهاء إذ من الأفضل أن تقرأ 
دلالات الألوان في شعر زهير قراءة سياقية أي من خلال السياق. 

تنبع أهمية اللون في الشعر من أنه يشكل جزء] أساسياً من نسيج النص 
الشعري. فاللون على الرغم من أنه عنصر أقرب ما يكون إلى عالم الرسم. فإنه يمتلك 
فاعلة بصرزية حاطب الوخدان والمعرن زهو هدا ولاز موش وال ان 
یوضع ضمن سیاق لغوي» وهذا يمتلك دلالة في إطار بناء الجملة الشعرية. 

" وتقتصر هذه الدراسة على بحث حالية اللون في أحد دواوین الشعر احاهلي. 

وتری أن وراء استخدامات اللون دوافع وجدانية واجتماعية تتشکل من خلال 
ارتباطها الوثیق بالخبرة والوجدان على حد سواء إذ لا بد أن یکون اللون مرتبطا في 
شعر زهبر بدلالات یعیها meer au‏ 
البلالات: 


ولقد لحأ كثير من الشعراء إلى الاعتماد على اللون في تشکیل الصور الشعرية 
حتى عرف ما يسمى بالصور اللونية. ولابد أن يكون ذلك عاندا إلى طبيعة الوقف 
والرؤية والشعور والاحساس, فليس اختيار لون محدد عملية خالية من ارتباط 
all‏ رالا هي لجار اموس علی آن اخنیار اون داخل في (طار ای 
التي ینطلق منها الشاعر. ۱ 

لفقي حون ابن رن سي اعدو انه شار ني اللي 
استدعى حضوره ولذلك تتبنى هذه الدراسة محاولة استنطاق دلالات اللون من 
خلال ار رتباطه ها حوله؛ اي بمعنی آخر کیف بور اللون ل السیاق احیط به؟ وكيف 
بشم Je‏ ال شیاء من حوله؟ 

لقد استخدم زهير عددا و ا ll,‏ 
والاسود والأصفرء والأزرق» سواء أكان ذلك بطريقة مباشرة أم غير مباشرة» وقد هيا 
هذا اللون لزهير أ ن يشكل صوراً شعرية تمتزج فيها الألوان مع الأشياء الأخرى حسية 
كانت أم معنويةء إذ تتداخل الألوان في بعض الأحيان لتشكل لوحة فنية مكتملة. 
ومن خلال استقراء الألوان ومجالاتها في شعر زهير يمكن تناول جماليات اون 
على النحو الاتي: ۱ 
أولاً: اللون وانجال الانساني. 
انیا" اللون وامجال الحيواني 
ut‏ اللون والاشیاء الأخری. 
اول اللون والجال الاتساني. 

" يظهر أن الشاعر استخدم آلواناً متعددة للتعبی عن الصفات الانسانیة A‏ “فسأ 
یتعلق منها بالرجل آم بالمرأة» وهو تعلق له ما یسوغه على صعید الرژية الشعرية .التي 
. ینطلق منها الشاعرء فعلی صعید اللون وارتباطه بصورة المرأة یقول زهير: . 
ug sie‏ شبَهاً ودژ ال ٠‏ بخور Aalen‏ 
DE rar ER ER:‏ 


(¥) 2 A ed نز‎ 5 AR 00 Bi ۱ 
De ال‎ een 


RN. ads‏ ون ماثلة في قول الشاعر در و الملاحة وا 

وهي دلالة قائمة على منح صفات | النقاء والملاحة والبیاض الناصع. وتبرز هله 
الصفة على آنها صفة جمالية نمطية متكررة عند الشعراء الجاهليين» فاللون الأببمض 
یکتسب جالية حسب العرف الشعري والاجتماعي الذي كان سائدا في sa‏ 
الجاهلي. فاللون الأبيضن هنا لا يعدو کونه صفة جمالية مرتبطة بالارث والعتقد الذي 
كان ينطلق au‏ اخاهلیون. وهذه الصفة وان كانت صفة نمطية للمرأة إلا أن الشاعر 
ze‏ عن هذه الصفة ووضح سر تشبیه المرأة بالدرة؛ إذ يلتقي اللون الأبيض مع 
الصفات الأخرى التي منحت للمرأة ید یوت ی تن 
الشاعر وترضي رغبته في رسم الصورة المثالية للمرأة. 

وم يتوقف الباحثون في الجائب الأسطوري للشعر الجاهلي عند هذا الحد وإنما 
حاولوا أن يمنحوا الدرة وما ها من إيحاءات دلالات أسطورية ترتبط ارثباطا وثيقا 
بالعتقد ااهلی السذي كان یقدس الشمس"* واذا كان هذا الأمر لا پفسر الا 
ul!‏ فان دلالة الدرة تتعدی اللون لتصبح ت ما تکون إل LE‏ ال ساطیر 
والاعتقادات. وکما ارتبط اللون الأبيض بالدرة في وصف المرأة فقد ارتبط أيضا 
ببيضة الأدحي كما يقول زهير واصفا المرأة: ۱ 


0 


أو بَيْضْة الأذجی بات شعازها كفا النّعامةَ: جُوْجْوٌ وعفناء 


تتجلی فاعلية اللون هنا نی تجسیده اخقيقي والباشر لصورة ارا علی الوجه 
الظاهري. فهي بیضاء فیها اللاسة والنقاءء وال جانب هذا البعد الجمالي اللوني 
تکتسب الراة بعد) هالا ضمن إطار العو وذلك عندما يور الشاعر رعاية الظليم 
ها وحرصه العظیم علیها. ۳ ۱ 

وربما يخفي تشبیه المرأة بالبيضة آبعادا خرونة ف ei‏ الإنساني are‏ | 
إن التفسير الأسطوري لم يقف عند حدود البياض الظاهري في البيضة بل راح يبحث 
عن سر مثل هذا التشبیه الذي يرتبط بالعتقدات والرؤى الراسخة في وعي ااهلین 


وإدراكهم» فعنصر اللون الماثل في تشبيه المرأة بالبيضة لا یتوقف عند حدود خارجية 
فقط. وإنما يمكن أن يتعمق حتى يكشف عن أبعاد ذات دلالات أسطورية أو رمزية» 
فالبيضة رمز صريح من رموز الخصب کالرحم. ولكنها أيضاً رمز من رموزالوت 
والانبعاث. فقد نقش البيسضن على آحجار التوابيت والقبور في حضارات مختلفة 
كالفنيقية والفرعونية والإغريقية» وما زال البيض رمز من رموز عيد الفصح عند 
السیحیین وعید الربیع عند الصریین اليوه''. ۱ ۱ 

رتل 3 ی شاخصة تحاول أن تلتقط الألوان التي تبرز صورة المرأة الجماليةء 
إذ تستطيع عينه أن تقتنص الصور الحميلة الملونة ساعة الرحيل والفراق يقول: ٠‏ 

وکائها یوم الرحيلء وقد بدا منها MARS‏ 


تلعقط عین الشاعر صورة البنسان الزین باه ب لكا وعلط يون عشاصر 
الجمال» وذلك لانه وضع ضمن سياق جمالي» ولا یستطیع المرء نمزم بان وراه 
استخدام مثل هذا اللون بعدا ميثولوجياً كما أنه لا يستطيع أن يقطع بشکل نهائي أن 
اللون كان يستخدم عند الشاعر استخداماً مباشرا حسب مواضعته الأولى» فالحناء هنا 
يعكس بعد جمالياً لصیقاً بالمرأة» ویظل الشاعر خطوفاً مشل هذا البعد الجمالي لأن 
اللون يوقظ في وجدان الشاعر أكثر من وظيفة بصرية أو إنما تتحول الوظيفة البصرية 
إلى وظيفة معنوية» إذ يمكن للمعنى هنا أن يغدو بصرياً وذهنياً في ذات ill‏ 

3 (طار حديث رهن عن لضان عنمي باللون الأحمر پقول: 

كان فسات البهن في كل مثزل ‏ نزن به N‏ 

عون بافاط عناق وة ۱ وراد حواشیها ُشاکهة on VEN‏ 


لقد عبر الشاعر عن لوحة انظعائن مستعیناً بالألوان ورحلة ا 
المرأة وما يتعلق بها من زينة اموادج والستور اللقاة عليهاء وإذا كان الشاعر قد صرح 
بذكر اللون في البيت الأول من خلال قوله مشا مشاكهة الدم فإنه في البیت الثاني عبر عن 
اللون الأحمر من خلال قوله حب الفناء وهو يشبه الصوف المتفتت بحب الفناء الذي لم 
„as‏ دلالة على احتفاظه بالحمرة الشديدة. 


۱ 
| 
| 
| 


ويبدو أن وراء اختیار اللون الأحمر سواء آکان ذلك بطريقة مباشرة أم غير 
مباشرة Tu‏ یتعلق بالوقف الي استدعی وعي الشاعر حتی یقول القصيدة فالوقف 
يحدد طبيعة الاختیار والانتقاء ", فموقف زهير من الحرب الطاحنة التي شبهها 
بالرحى» ورغبته في التخلص منها هر الذي جعل اللون ال مر لا یفارقه. حتی وهو 
یتحدث ze‏ رحلة ا لر لذ زن لون اموت والقتل والدمار ون لون الأمیل هو ما 
یسیطر على الوصف في رحلة الظعائن كما يرى بعضهم " وهذا ربط بعض 
لباحئین بين الحرب ولوحة الظعائن في القصيدة AR‏ 
۱ ا و el ee.‏ 
(ذ يسيطر على ی رم ی وهو يريد حقن دماء القاتلین» فصورة 
الذم gen‏ وهو باركيزه عليها إنما يريد إبرازها رغبة في رفضها والتخلص منها. 

u‏ او یبای تایه ور سور وروی 
الانسانية الأخرى التي أتى الشاعر على ذكرهاء فمن الألوان التي أسبغها الشاعر على 
المدوح اللون الأييسض لما هذا اللون من دلالات تتصل بالنقاء والصفاء والطهارة 
۱ والابتعاد عن الدنس» وغير ذلك من الأشياء يقول زهير في ملح حصن بن حليفة: ۱ 

ريض اض یداه غمامة على مُعتفیه ما لغب 0 ۳7 1 


يتخذ الشاعر من هذا البيت بداية للحديث عن الممدوح في القصيدة: ويختار أن 
تكون بداية هذا البيت هي اللون الأبيض متسغنيا بالصفة عن الموصوف» فلم يذكر 
اسم المدوح وافا عمد إلى ذكر صفته التي تتسم بالبياض» فکان البياض هنا ليس لونا 
ا ظا وإنما هو لون دائم نتشر به طبيعة الممدوح أكثر ما تعكس صورته. 

إن الجانب الجمالي الذي يحققه اللون الأبيض هنا يوحي بان اللون لا يتوقف 
عند حدود دلالته الخاصة؛ وإنما يمترج مع الاشیاء التي تجاوره حتى يمنحها من وهجه 
وألقه. فاللون الأبيض ينسجم مع فیاض و يداه غمامة» ليرسم الشاعر صورة مثالية 
للممدوح يجعل اللون الأبيض مركزها الأساسي. إذ إن جمالية اللون الأبييض هنا 
تختلف عن حالية اللون الابیض الذي استخدمه وت شرت 


والسوال الذي یطرح نفسه هنا ماذا أصر الشاعر على اختیار اللون رد دون 
غيره من الا لوان؟ إن رؤية الشاعر للآخر هي منطلق اختياره للون؛ إذ يصبح اللون 
الأبيض علامة متجذرة ومترسخة في شخصية الممدوح بدلاً من اسمه فتغلب صفة 
اللون على الاسم لتشكل دلالات رما ظلت مدفونة في أعماق الوظيفة التي تتجاوز 
الوظيفة الشعرية للکلمة. فربما يرتبط اللون الأييض التصل بالمدرح بدلالات 
Ar‏ إذ إن هذه الدلالات مفقودة ولا پستطیع المرء إثباتها بسهولة“'. 


فاللون الابیض ضمن هذا السیاق هکن أن يحتمل آبعادا تنزه المدوح عن 
الدنس لیحمل طابع القدس في نظر الشاعر إذ تبدو الصفة اللونية هنا غير عادیق 
لأنها لا تقف عند حدود الدلالة الظاهرية للون؛ بل ربا يحتمل اللون آبعادا ودلالات 
ها ارتباطات غير عادية في وعي الشاعر» الذي يقف آمام إنسان هنحه صفات خارقة 
بعيدة عن عالم الواقم» ومثال ذلك قوله: 

أغر ایض قياض بُفكك عن أيدي العْناة وعن أعناقها الرْق ۱۹ 

يعود اللون الأبيض هنا للظهور مرة آخری في سياق المدح» وهو يرتبط مع أغر 
وفیاض. وهما صفتان تلتقیان مع دلالة اللون الاپینض التي لا تلف عن دلالات 
اللون الأبيض في البیت السابق» وهذا يعني أن الشاعر يركز على اللون وسا شوق 
مدحه» وذلك لما له من إيحاءات ودلالات تنسجم مع العاني الأخرى التي یسبفها 
علی المدوح. الا ی ی نی 
سنان» بقوله: 


لو كنت من شيء مسوى بش" م ta‏ 


يضع الشاعر مدوحه في صورة تكاد تظلف عن صورة البشر؛ فهو يرفع من 
مکانته وقدره لیجعله منزهاً عن أن یکون date‏ ولولا احتراس | الشاعر ب ب لو لكانت 
هناك إشنارة توحي بتأکید الشاعر على تيز المدوح عن البشر ومع ذلك فهو تجمل 
المدوح مرآ والانارة هنا ليست عادیق وانغا هي لليلة البدر ما يدل على الاکتمال 
والامتلاء والاکتمال شيء برتفع عما هو بشري. وان صا توت كلمة بر ما 


إيحاءات ودلالات تجعل دلالة اللون ذات آبعاد عميقة تنفي عنها الهامشية والسطحية: 
وبخاصة آن كلمة متا هذه نح لانسان استطاع: أن de‏ 9 رحی اضرب 
الطاحنة التي دارت بين عبس وذپسان فإيحاء کل كلمة النير غثل النوا حي المشرقة في 
النفس الإنسانية» لأنها نقيض الظلام الذي يبعث عن الرهبة Een‏ فاللون قد 
پثیر لدی الشاعر طائفة من الذکریات مما تجعله. مسوقاً إلى ابتكار رمز موائم لسدلالات 
تلك الذکریات الستمدة من اللون الذي قد یستمده من الطبيعة من حوله رابطا یاه 
بحالته PLN‏ 


ويسهم اللون: 2 و المدوح والابانة کو وفضائله 
ویتجلی مثل هذا في قول زهير في مدح هرم بن سنان: 

ولانت جع حین وة الك . ا س ت ابسي آخر؟ 

ورد غراض pr sell‏ د الاب بين ضراجم A‏ 

إن تشبيه الشاعر المدوح بالأسد لم يكن تشبیهاً خالياً مسن الألوان والأصباغ. 
a‏ م يات بها الشاعر دون أن تكون ذات وظيفة وفاعلية على مستوى السياق 
الشعري» فالشاعر يمنح المدوح صفة الأسد ورد» ولكنه حتى يظهر جمالية هذا اللون 
وتميزه بالحمرة يصفه إلى جانب لون آخر وهو غتر أي اللون الأغبر. 

ولذلك يتميز اللون الوردي حينما يوضع إلى جانب لون آخر وهو -هنا- اللون 
الرمادي أو الأغبر» وتميز اللون ربما يكون هنا ناتجأ عن تميز الممدوح هذا إذا توقف 
القارئ عند الدلالة الحرفية للونء أما الدلالة الأعمق فيمكن أن يرى من خلاها أن ورد 
تعنى الدم والقتل والافتراس وهي دلالات تمثل شدة فتك المدوح وقوته. 

وتبرز قوة الشاعرة في هذه الأبيبات من خلال تحويل الآلوان إلى لعبة فنية 
مشحونة بطاقات N‏ من الدلالات الحرفية: | al‏ الشاعر أ ن يحول 
الا لوان لتکون دلالات تحمل في ثنایاها آبعادا وظيیفية اکثر ما حمل من صور بصرية 
تلتقطها العین» فاللون لا يدخل في نسیج اللص الشعري على مستوی الترکیب فقط؛ 
وإنما يتعدى ذلك إلى رو الدلالة أيضاً. 


a un IN ع سس‎ 


إن هناك فنية رائعة یظهرها الشاعر في تجلیات اللون عنده إذ إنه یستخدم اللون 
نفسه ضمن سیاقات كثيرة» وفي كل مرة يبدو هذا اللون حافلا بدلالة جديدة غير 
الدلالة التي حملها في الرات السابقة» ویتجسد مثل هذا الامر في قول الشاعر: 
وال العسذاری: إا انت فما وکان الاب ک اقلیط ا 
فاصبحن u mis zur N NR‏ 


بستخدم انشاعر اللون مرن لول مباشرة وهذا متثل پقوله: ER‏ 
غير مباشرة وهذا متمثل بقوله الشیب الذي یعکس البياض» وبين هذين اللونین 
تصادم وتناقض واضح وهو تساقض يوحي بزمنين» فالسواد يجسد زمن الشباب 
والفتوة والإقبال على الحياة» والشیب آللون الأبيض يجسد الشيخوخة واعلان آفول 
الحياة وزواها مع ما يحمله اللون من تشبع بالحالة النفسية السکون بها الشاعرء قلکل 
لون معنى نفسي يتكون نتيجة للتأثير الفزيولوجي للون على الإنسان. هذا التأثير 
پترك خبرة شخصية تمتزج بشعور داخلي أو تخمين عام ویتکون العنی النفسي للون 
من هذه المجموعة من الخبرة والشعور الداخلي أو التخمین II‏ ۱ 

لقد استطاع الشاعر أن يحمل للون معنی نفسياً se‏ إذ عبر عن [حساسه 
بالزمن من خلال استحضار اللونين التعارضین. وهو أسلوب يحتمي الششاعر به 
ليكون بعيدا عن التقريرية والمباشرة» فالسواد الذي يدل في معناه المباشر علنى القتامة 
والكابة والتشاؤم يحمل هنا بعدا إيجابياء وا الذي يدل على الشيخوخة؛ 
والكهولة والقضاء والفناء. كن يحمل دلالة سلبية. 

إن اللون هنا یتحّد من خلال وجوده في سياق السواد جرد DR‏ 1 في دلالته 
النفسية؛ وليس البیاض جردا مذموماً؛ بل الأمر متعلق بماهيّة السواد أو البساض في 
سياقه. ولا كان السواد والبياض نقيضين لونيين أولأء ونقيضين دلالي في التعبير عمن 
حالتين ختلفتين تماما يتمثل إما في الشباب أو في الشيخوخة؛ فقد استطاع الشاعر أن 
یوظنهما توظيفاً دلالياً عميقاً معبّرا عن انسحاب فترة الشباب إلى فترة الشيخوخة 
وهذا ما وم الشاعر؛ لأنه تخر عن | el‏ وجردى باقتراب نهاية الانسان. 


- ولکن مما هو لافت أن اللون الابیض التمثل بالشینن هنا حمل دلالة سلبية في 

حين أن البياض ی ف حديث. وا 00 ۵ Keen‏ انتلك دلالة ee ale)‏ 
اللون» وذلك حسبا مقتضیات یب 0 يعكس قدرة الشاعر على 
استخدام الأصباغ والألؤان استخداماً فنيأ رائعا؛ إذ تتحول هذه الأشياء من جرد 
مدركات بالحواس إلى معان ذهنية مترسخة في وجدان الشاعر وهاجسه. 

ويأتي اللون الأحمر ليشكل جزءا أساسيأً من نسيج شعر زهيرء وذلك في إطار 
الحديث عن الجانب الإنساني» إذ عبر الشاعر عن هذا اللون بطريقة غير مباشرة مسن 
خلال كلمة الدم التي تکررت کثیرا عنده؛ وتکرارها ينم عن دورها احوري 
والأساسي ضمن سياقها الشعري» وقد جاء استخدام زهير للون الأحمر الدم في 
حديئه عن الحرب» وتجلی مثل هذا ني العلقة التي كرر فيها الحديث عن الأحمر الدم 
بشکل زاضح. یقول: ۱ ش ی r‏ 
u ee =‏ بل هنا بدن العشرة بسالدم 
- رَعَوا ما رَعَوا من ظمئهم ثم أوَردُوا غمارا تفری بالسلاح وبالدم 
- لَعَمْركَ ما جرت علیهم رماحُهم. دم ابن نهيك أو قتيل الم 
= ولا شاركت في اللوت في ذم توفل ا ل 


تعكس هذه الأبيات التي جاءت -تقريباً- متجاورة في المعلقة تلك الصورة 
الدموية التي كانت ترهب زهيرأ ونفجعه فتكرار صورة الدم هنا یکشف عن حس 
مأساوي بطبيعة الأحداث التي عاشهاء وعلى مستوى الصورة البصرية فان ما يمكن 
أن يشعر به القارئ هو ذلك اللون الأحر الذي يصبح هو اللون الطاغي» ويبدو أن 
الشاعر ۸ يستخدم اللون الأحمر هنا استخدامات خارجة عن نطاق الموت؛ وذلك 
لیعزز رسم عالم مهدد بالقتل والوت. وهي الصورة التي كان زهير يقف ضدها 
ويرفضها بقوة لا مان زط لد جار ترسك E‏ 


لقد استطاع زهير أن يرسم عالماً يسيطر فيه اللون الم إذ إن تفشي هذا 
اللون الذي,یشکل في مرتين القافية عنده» ما هو إلا إصرار على أن يترك الشاعر 
القارئ منجذبا إلى صورة الدم فهو يحول اللغة والانفعال والشعور إلى نون كما أنه 
يحول اللون إلى لغة وانفعال وشعور فآخر كلمة يسمعها المرء ء في البیتین هي كلمة 
BER‏ یر الفزع في عالم يسوده الحرب والقتل والدمار. ولكن الشاعر أراد 
REES RER HERE NR En‏ 
وما أراد أن يثير القارئ أو السمع باستنفار وعيه يه إلى خطورة مثل هذا اللون. 
ان اللون ال مر اثتمثل بالدم جزءٌ اساسمم في الصورة الشعريةة فهو لیس ee‏ 
من الدلالة النفسية والوجدانية» ونغا هو مرتبط بموقف نفسي یبعث على الخوف؛ لأنه 
یغدو تجسیدا لعالم الوت والقتل. وإن تکثیف الشاعر للون الأحمر في العلقة یکشف 
عن رغبة قارة في نفسه يتغيا من ورائها التاکید على كراهية ارب من جانب» 
را ی الاين وات اف وق كربو اون تا اه الررية ی 
سعی زهير لتوکیدها وترسیخها. ۱ 
وإلى جانب دور اللون الأحمر على مستوی العلقة یظهر هذا اللون ضمن 
مكحي ور وحار او و بريه ل سا De‏ 
المعارك. يقول زهير في الفرسان الذين يمدحهم: 


| ۱ ی 0 
رن تلو A‏ بیماژسهم وکائوا؛ دا من منایامم القثل 


. يعكس اللون الجر هنا بعد التشفي من الخصوم؛ فسمدوحو الشاعر رجال إذ 
فتلوا رضي بهم من قتلهم. إذ تصبح دماؤهم علامة بارزة على التشفي؛ لأن الدم هنا 
علامة من علامات الموت والقتل» لكنه جاء في سياق الحديث عن البطولة والشجاعة. 
فاللون الأحمر يغدو ضمن هذا السياق لونا نأ لا يخرج عن دلالته التي ارتبط بها في أبيات 
العلقة التي تحدئت عن آلدم اللون N‏ 

ريشير اون الأخر إلى الموت والاتقام؛ يجسل اللون دلالة لا توحي إلا 
بالقتل > كما في مدح زهير هرم بن سنان: | 


إذا الخيل جَالَت في القتا وتکشفت عوايس لابسالن غير طصان 
Be.‏ ۳-2 2 لسر عي ee‏ ممه م فى {AN‏ 


یستخدم زهير اللون الأحمر مباشرة لأول مرة» وهي الرة الوحيدة التي ذکر فیها 
ا زاین اش ویعکس هذا اللون من خلال السياق الاستعاري سقى رحه منها 
بأحمر قاني توترا لا على صعید البناء الاستعاري فقطء وا على صعيد الرژية 
البصرية الق : تعکسها دلالة اللون نفسه» فالرمح يشرب الدم» وشرب الدم يشير هنا 
إلى الانتقام والقتل والنیل من الأعداء. فالعبارة الاستعارية التي يحتل اللون مرکزها 
تحمل دلالة امحائية قوية فلو قال الشاعر بأن مدوحه u‏ لكانت العبارة عادية غير 
قادرة على التأثر والانفعال. 


ویشکل لین اضر ها یتجاوز البعد الى إن آن یتساوق ویتلاءم مع 
معنى البيت الكلي أو مع سياق الأبيات أ و القصيدة التي يرد فيهاء ومن ذلك قول 
زهير في مدح هرم بن سنان: 


يُغساور الفسرن مُصفرا أ ؟ أناملة ميل في الرمح zu gr‏ الأسن د 


٠٠‏ يمتزج عنصر اللون مع ء: عنصر الحركة ليظهز الاثنان حركة تتشكل خيوطها من 
خلال اعتماد الشاعر على عناصر متعددة تستطیع أن تمنح البيست شعریته وإيحائيته» وإلى 
جانب ذلك فإن اللون الأصفر يشكل هنا بعدین: الأول سلي | ذإنه يبرز صورة القتل 
والوت. وان الأصابع الصفراء تقدم صورة لا ترتاح ها النفس الإنسائية» لأنها تقريب 
لعالم الوت والقتل والفناء أما البعد الآخر فان اللون الأصفر في ارتباطه بالممدوح يشكل 
بعدا إيابياً؛ لأن الممدوح هو الذي امتلك القدرة على جعل آصابع العدو صفراء. 

ویظل اللون الأصفر عند زهير len‏ بسياق الحدييث عن اموت 00 
ويحمل هذا اللون دلالتين متناقضتين. دلالة أولى توحي بموت د ا 
تؤكد انتصار الممدوح وإيجابية فعله» يقول زهير: 


0 yasni: بنافذة‎ ee تبي‎ 


إن اصفرار الأنامل یعکس بعدا كنا كنائياً دال على الوت والانظفاء واشمسوده وقند. 
عمد الشاعر إلى استخدام اصفرا ر الانامل مرتین ضمن سیاق احدیث عن الوت» وشنا" 
پتحدث عن الجزء آلانامل معتمدا في ذلك على اللون» وهو يعني في الوقت نفسه الوت 
الكلي. ؛ لأن اللون الأصفر ضمن هذا السیاق ينسجم مع دلالة الوت والقتل. . 

استطاع الشاعر أن يجعل من اللون مركز الصورة الاستعارية. وذلك لوضعه 
اللون ضمن سياق آکسبه | إيحائية تتجلى من خلالها درجة الشعرية إذ لو قال الشاعر: إن 
الممدوح قتل الخصم لكان كلامه مبا؛ شرا وعادياً» ولكن موقف الشاعر وجه طبيعة 
اختيار تصفر منه الأنامل؛ لأنها رما تكون الأرشق ق والأقدر على التعبير عن موقفه فا 

وفی „ib‏ استخدام اللون في الجال الإنساني يعود اللون الأبيض بالظهور مسن 
جديد ون كان ظهوراً غير مباشرء يقول زهير مهددا احارث بن ورقاء الصيداوي: 

مایت یم اه d‏ دین عمرو وحالت پینشا فدله 
لياتيئك مني مطق قتع باق كما ولس اه و۳۷5 


يظهر اللون هنا داخلا في إطار السیاق الشعري دخولاً عميقاًء فهو لیس 
هامشيأء وإنما هو شيء يحتل مكانة أساسية في إظار تشكيل الضورة الشعزية ليكون هو 
الا کثر بروزا BE EROBERN‏ 
النطق القذع پشوب صفاءه ونقاءه أي تغیبر يحدث فیه. فاللون الأبيض الشو 
بالودك يشير إلى بعد سلبي یتلاقی مع النطق er‏ إذ إن تدئيس اللون ا 
اختراقاً لا هو نقي وصاف. 

ولذلك فان تدئیس الثوب PER‏ إشارة :ذكية استطاعت ze‏ 
الصورة السيئة التى يمنحها الشاعر للمهجو » فاللون هنا يشكل بورة السبياق؛ لانه 
يدخل في تشكيل الصورة الشعرية ويمنحها بعدا إيحائيأء إذ تنتقل الأشياء المعنوية إلى 
دائرة الشاهد والعاین» والشاهد والعاین يدير اضواس».ویوفبظ في النفس تداعيات 
تشکل كيفية إدراك الإنسان للون لا مشاهدته فقط. . 


ل ی و د ن ال شيء حسي 
مع أنه ممنوي» یقولی ۱ ۱ 

إذا LIES‏ اجخفت نا لم الأكل 

رايت ذوي الحاجات حول بوهم ۱ Us‏ حتی | إذا أذ le‏ 

تبرز ل هذین البتین علامتان لوئیتان: الأولى مباشرة وصريحة متمثلة بالشهباء 
والأخرى غير مباشرة وهي آنبت البقل للدلالة على اخضرار النبات وتجدد الحياةء إذ 
REDEN‏ ال ة والشعور بالجوع والفقر في 

أن آنبت البقل تجسد عالأ نقيضاً لعالم ا لجدب وهو الاخضرار والنداوة والطراوة. 

وقد استطاع الشاعر من خلال لعبة الألوان أن يقيم مقابلة بين لونين يشكل كل 
منهما صورة مناقضة للآخرء إذ إن الشهباء توضع في مقابل الأخضر مع أن الأول 
حمل دلالة مغايرة LU‏ للدلالة التي يحملها اللون الشاني» اد إن قنول الشاعر eb‏ 
البقل یستطیع أن ينفي السنة الشهباء نفيأ قطعيأء وهذا النفسي يجلي صورة الممدوحين 
اللذين يدور حوهما سياق الآبيات وهما الحارث بن عوف وهرم بن سنان. KR‏ 
الشاعر يريد أن يقدم هما صورة مميزة مؤداها أن كرمهما لا يكون إلا في وقت الشدائد» 
واستطاع أن يقدم هله الفكرة من خلال اعتماده الواضح على تشکیل الألوان. ۱ 
ثانيا: اللون وعالم الحيوان 

ی ی ما و 
في دیوان زهير» وتمثل هذا الأمر في طبيعة الالوان التي آسبغها زهير على غالم الحيوان. 
وهي ألوان منها ما يتعلق بالمظهر الحارجي» ومنها ما يتعلق بالبعد النفسي الذي 

ا ا ای ل 
الصورة الشعرية. ۱ ۱ 

. اتغذت الناقة في شعر زهبر ضورة لونية تکاد تکون نمطية وذلك لتکرارها؛ وان 
تکرار الصورة النمطية لا پد ca‏ اسان یی 
الصورة يقول زهیر: 


7ش ی ر ا ی دج ی ee‏ ۸ 6 
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Tee ee - 

- كأن كحيلاً لت عَنّية ‏ بدفين منها استرخيا ولبان*۳ 

- کان بضاحي جلدهاومقڈها تضیح :5 ده اراچل ۳ ٠‏ 

تشگل هذه لیات رو GE‏ الدرجة الاو علی اللون م 

في كل مرة أسلوب التشبیه وأداة التشبیه کان؛ فهو يتحدث عن العرق الاسود الذي 

يتصبب على جسد الناقة ة مشبهاً إياه بالقطران. وان هذا السواد الذي يؤطر هذه 

لصوزة الشعرية يرتبط ارتباطاً وی بالمعاناة والشدة والقسوةء وهي أشياء كان لابد 
للناقة أن تصادفها في رحلتها. 


وحتى يعكس الشاعر آثار التعب والقسوة و by‏ الود توظيفاً 
دالا على هذه الاشیاء یقول: | 


TAN مَوضِعٌ رحلها‎ as 

یصور الشاعر هنا ضخامة الناقة ويضفي عليها هالة كبيرة ود قدمها تقد يلبق 
بالرحلة الصعبة» وحتى يؤكد هذا فقد بِيّن أن آثار السیور التي تشد على جني الناقة قد 
تركت جلدها بين الأبيض وال سوده وهنا تارج اللون بين البياض والسواد للدلالة 
على المتغير الذي يطرأ en‏ حي الى عو ee‏ 

ee‏ ككل برعي انا 
ودلالات تتعلق ما يعكسه السياق الذي استخدم فيه اللون. يقول: ۱ 

ضناعت فلم N‏ ها NE‏ انت انا le‏ مهد 

ee‏ الط E‏ نع لحام في u)‏ دك 

إن البقرة الوحشية الباحثة عن ولدها استطاعت أن تجد Is‏ ولکنه دليل لا 
يعلن نبا عثورها على ولدها حيأء بل نه دليل يؤكد الوت ویثبته: وهذا ما دل على 
ذلك في الحديث عن اللون وعلاقته بالإنسان. .  .‏ 

ويبدو أن جعل الدم علامة على على القتل والموت والفتك عنصر أساسي في عر 


زهير الذي عاصر اخروب ورأى القتل والوت الجاني يفتك بالناس من حوله» وقد 
ظلت هذه الصورة ختمرة في (لا وعیه) ولم تفارقه حتی وهو يتحدث عن القتل في 
عام الحيوان» ويبدو أن اللون الأحمر يرتبط بأبعاد نفسية بارزة في شعر زهيرء وإذا كان 
ذلك مرتبطاً بدلالة رمزية فإن من الصعوبة تحديدهاء إذ إن لغة الانوان تخاطب 
العواطف والنفس برمزية قديمة قدم الإنسان””". 


ونما یو کد اختلاف استخدام دلالات اللون تا عه زهي أن السياق هو 

الذي يحدد LET‏ مر آلدم قد مثل في البیست السابق 

ا ی اما اللون الأحر آلدم في البيت التالي فإنه دلالة الانتصار على 
الأعداء. يقول بعد أن تحدث عن صراع البقرة مع الكلاب: 


un gr. 


كان دماءٌ الزشدات پلجرشا  Eu‏ صرف في فضیم مُصر 


تبرز الدماء دلالة إيجابية» إذ إنها تجسيد عميق لقتل الأعداء TT‏ 
الا خطا فهذه الدماء هي دماء الكلاب التي تعاركت مع البقرة حتى مسالت دماؤها 
على رقبتها في خطوط كأنها طرائق حمراء. فالدم هنا يدلل على الانتصار وقتل 
الأعداء والفوز علیهم إذ إنه يأني في نهاية شريحة البقرة الوحشية. وجعل الدماء في 
حرها للدلالة على تلاحمها مع الکلاب وفوزها عليهاء إذ إن دما الكلاب تتحول إلى 
علامة نصر وفوزء فاللون الأحمر متجذّر ومترسب في (لا وعي) ا 
یتحدث عن Ale‏ احیوان. 

E‏ ابح ور عن الشس: 
بقول زهير: 

فانقذها.من عالت يا AN‏ 

نجاء مذ ليس فيه وتيرة وتذبیها عنها باسحم متوو 

1 فالبقرة الوحشية تدفع الكلاب بقرونها ولكن الشاعر ‏ يذكر القرون. Su;‏ 
صفتهاء فلماذا استغنى الشاعر بالصفة عن الوصوف؟ ربا يكون لذلك دلالة تنسجم 
مع جو الصراع : فلو قال: (قرن) لكانت الكلمة عاذية ولكن أسحم تحمل إشارة 


تلتقطها العين لتری أن السواد هنا يحمل إثارة سلبية» لانه یستفز الکلاب ویهددها 
القتل. 

وتظهر براعة الشاعر في استغلال دلالات الألوان عندما يقدم صورتين لونيتين 
متناقضتين في بيتين متتاليين» يقول مصورأ شكل البقرة وحركتها 

وريت ها نکب اء خيب أئها لک ار ED‏ 

وئیْمْمت عرض الفلا: کاشها غراء من قطم السَحاب لوق هر 

يشكل الشاعر في هذين البیتین صورتين منتنافضتین ار بق وی 
سوداء بيضاء في آن واحدء إن النظرة المنطقية تنه تنفى أن تكون البقرة الوحشية تمتلك 
هاتين الصفتين المتناقضتين» لقد اعتمد زهير بن ا لا بقاريو 
الشكل الخارجيء وإنما مدع و ل 
هذا أن البقرة الوحشية قد عاشت مأساة الفقد وخسران الابن. فجاء الشاعر باللون 
الأسود ليكون تجسيدا مأساوياً لذلك الحزن والألم الذي يعتور نفسية البقرة» فالسواد 
يتناسب مع الحزن والكابة والقتامة» إذ إن السواد الذي قدمه الشاعر ليس سوادا 
عاديا واما هو سواد قاع إذ إنه قار أو كحيل معقد ویقصد به القطران شدیل: لیوا 

وعلی النقيض من هذا فان البیت الثاني يجسد عزم البقرة على ا bel‏ 
من خطر الصيادين ركلابهم؛ ولذلك „bl‏ الشاعر البقرة على آنها بضاء وان هذا 
البياض يجسد الأمل بتحقيق تى النجاة أو الحياة اء وذلك بتحقيقها الانتصار على الذين 
قتلوا ابنهاء وعلى هذا الأساس يمكن إدراك غاية 2 الشاعر من المع عن لونین 
متناقضین. إذ إن IS‏ منهما يشكل دلالة حاصة به» وهما دلالة aka,‏ 

وتتجلی أهمية اللون هنا في تحوله إلى حالة شعورية فاللونان التضادان - سای 
مفهوم هذا التفسیر - هما حالتان شعوريتان عاشتهما البقرة الرمز في زمن واحد - 
وهما بالرغم من أنهما متضادان -مترابطان ترابط لحمة قوية: إن الحالة الثانية منهماً - 
٠‏ وهي حالة العزم على الفوز - كانت قد ولدتها الحالة الأول حالة > a‏ 
Bo‏ تتنزل الحياة - في نظر آلشاعر - من رحم on‏ 55 


وما يدعم دلالة الأسود على الفقد قول الشاعر: 
كخنساءَ سفعاء N‏ مُسافرة مسزژودة آم فرقد ۳ 


فصفة السواد الي تمنح للبقرة الوحشية هنا هي صفة رما تجسد البعد النفسي 
الذي یسقطه الشاعر على البقرة إذ إن الشاعر یصز علی وصفها بالشواد وذلك في 
افتتاحية مشهد تشبيه الناقة بهاء لانه يريد ا دم ار الوحتنية علي انها خسن 
RS‏ 
۱ وعلی الرغم من لك فان ابر : الوحشية نك صفات جالية ايض وقد عبر 
الشاعر عن ذلك عندما قال: 


وناطرئين a‏ قذاشا | WERE,‏ شقانن 


إن الحمالية التى يمنحها الشاغر للبقرة تتحقق من خلال حمال عيونها الق 
كحلت بالكحل الأسود. وقد تمثلت جالية البقرة الوحشية ذات العيون الکحولة من 
خلال كثرة تشبيه الشعراء الحاهليين عيون النساء بعيون البقر الوحشي 

وقد افترنت صورة الشور الوحشي باللون في شعر زهيرء ون ذلك تلك 
الألوان التى تشكل الشكل الخارجي أو تعكس بعدا عاطفياً أو وجدانياً یتجاوب مع 
تجربة الشاعرء يقول مشبهاً الناقة بالثور الوحشي: اا 

gs,‏ بعد الک لال AT‏ قهب الاهاب ملع يا 


شب الشاعر القرة الوحشية بعد أن ن اصابها التعب بثور وحشي ذي جلد أبيض 
RER‏ تقتصر مرجعية اللون هنا على حدود الأشياء 
الظاهرية وإنما تتعدى ذلك | إلى الأشياء العنوية لأن العنی ربما يحتمل دلالة بصرية 
ودلالة ذهنية في آن واحد. وإذا كان اللون الذي منح للثور الوحشي يجسد مشل هذه 
الدلالة فان الأمر يعود إلى الخبرة والدلالات النفسية المكتسبة للون مع مرور الزمن. 
واستغل زهير اللون الأحمر في حدیثه عن الشور الوحشي: وهو لون طارئ 
ولیس رت سس ی ی 
ضور عراك الثور مع الكلاب: 


کر فرح أولاها بنافدة ei) Ye)‏ ثبع روقيه Er Les‏ 0 
3 فتركنه خضل الى ut‏ کا“ ر به که البكارة مص 


اقترنت صورة الثور باللون الأحمر آلدم في هذين البيتين اللذين يجسدان طبيعة 
اا ی ا 
الأخطارء فالثور يقتل الكلاب ويسيل دمها بصورة كثيفة وكأنه يتشفى ويروي alle‏ 
وني البیت الثاني یتجسد فعل البطولة | ا فان ی رن 
وجعل الشاعر هذه الدماء كالحناء والخضاب. إذ إن الدم السائل على جبین الشور 
يحمل دلالة إيجابية مثل الانتصار على الکلاب. ويحتمل أن يكون الحناء هنا إمنارة أو 
ا ل ل برس یت 
وبهجة الفوز. 


وقد احتفى زهير باللون في صورة الحمار الوحشي وقلمه تقدهاًجمالياً ang‏ 
الأحيان. إذ يقول: 


آل ار بام سمعه بمکانه هُزج El‏ امهب m‏ ۱ 


يكمل اللون الصورة الحمالية المنوحة هذا الحمار الوحشي؛ eT‏ 
الدال على الاخضرار» و و هزجا فجاء اللون لیکمل هذه 
الصورة إذ تشر كلمة أ تا ی سا ركان 
العلامة اللونية هنا هي علامة دالة على صورة الحمار الذي يعيش الخصب والامن. 
وهما-عنصران كفيلان بایحاء إيجابي يكتمل من خلال دلالة الألوان. 
| 5 ویبدو آن الشاعر ار الحديث عن اللون في مقدمة a‏ 5 پتحدث فة 
عن انحمار الوحشيء یقول: ` ۱ 

وقد أرُوح آمام الحي — Gast‏ القيعائ an,‏ ۱ 


جتفل الشاعر بصورة الم الوحشية الو یرید EIN,‏ 
البطون تعيش في اجواء الخصب. ولا يمكن للمرء أن يدرك أهمية اللون الأبيسض هنا 


إذا ما كان يعكس بعداً آخر غير: المظهر 2 خارجي: : ورا يشير هذا اللون هنا إلى الامل 
الذي یداعب خيال الشاعر JH‏ بالفوز والنصر. إذ إنه استغنی هنا باللون عن 
الاسم أو بالصفة عن الوصوف. 

۱ وإذا كانت الصفات اللونية هي صفات ثابئة في الحمار فإن الشاعر يأتي 
بصفات لونية طارئة تناسب مع سياق ات وجوها فقد قدم مار الذي 
اخضرت مشافره پقول: 0 ۱ 

ثلاث كأقراس السراء ونائيط قد اخضر من لس الخمبر جخافله ° 

إن اللون الأخضر الذي يعلو شاف الحمار الوحشی ung‏ ذلك الخصب 
والتعيم الذي پعيشه امار الوحشي, فالاخضرار هو صفة لونية طارتة تهیأت نذا 
احمار الوحشي من خلال لس الغمير الذي لکثرته كان الحمار یتناوله بمقدمة الفم. 
فاللون الا خضر هنا يجسد دلالات الخصب والنماء. وقد انتفل الخصب والنماء إلى 
كم ر الوحشي ليكون اللون الأخضر الذي اكتسبه دلالة على الخصب فاللون 
الأخضر لون كرك تمي رارك الل و ار 
PN‏ 

WIE‏ الألوان الطارئة التي ارتبطت بالحمار الوحشي قول زهير: 

۱ هرد د علینا لیر من دون إلفه على a‏ تسا وفیل ۳۳ 

0 اس اس ب‎ ha 
الحمار لم يكتسب هذا اللون من قبل, إلا أن تحولات العلاقات في القصيدة قد جعلت‎ 
والفائل فاللون الا مر يشل القتل والموت‎ sl الشاعر يقدم الحمار وهو مدمی‎ 
ولکنه‎ ll والانتصار في آن واحدء وهذا يعني أن اللون الا هر بالنسبة للحمار يعني‎ 
هثل بالنسبة للشاعر الانتصار.‎ 

وفي سياق ثبات اللون تیه ترز قدرة الشاعر على اسلا ون نفسه في 
غير دلالة ولیجای یقول: ۱ ۱ ۱ 

O‏ موب ۰ من تسایس 


يبرز الشاعر هنا صورة السواد لتؤكد النماء واخصب والتکاثر والتناسل» وقد 
قثل هذا في قوله ملمعة»ء والملمعة هي الق آشرقت ضروعها للحمل واسودت 
الحلمتان» فاللون الاسود هنا لا حمل اي نز سلی. Wels‏ حمل دلالة إيجابية تعکس 
الامتلاء والتکاثر وهذا يعنى أن ذکاء الشاعر es‏ قد قادته إلى التلاعب بدلالات 
اللون من بيت إلى آخرء فالسیاق هو الذي يحدد دلالة اللون ولا توجد دلالة ثابتسة الا 
في بعض الا حیان. 
وفي حديث زهير عن الظلیم يبرز عنصر اللون في قوله: ۱ 
Pie =‏ 35,5 والفتان ن ولمرقي على خاضب لساقین ازع اه 


- هل لى إل ااا ر اج تضدي کوخد ظلیم .= ET‏ 


یظهر من هذه الأبيات أن الشاعر استحضر الصفة واستغنی عن الوصوف 
وذلك عندما قال: خاضب كما يبدو في البیت الأول» آما في البیت الثاني فقد صرح 
بذکر الوصوف ظلیم خاضب. ویتجلی في هذين البیتین كيف أن الشاعر شکل صورة 
فطية للظليم محتل فیها اللون مكانة أساسية» فهو يشبه النافة بالظلیم ولذلك بصر 
على إظهار خصوصية الشبه به حتی يمنح الشبه قيمة وقدرة. فالظلیم يظهر مخضباء 
والخاضب هو الذي خضبت ساقاه من أكل الربيع» وهذا يعني أن الخضاب هنا يحل 
دلالة لونية العكست بفعل جو الخصب الذي يعيش فيه كما أن الخاضب تنح الظلیم. 
صفة الجو أو الوسط الذي ينعم با فيه من خصب وفناء ولذلك يبدو اللون هنا صفة 
طارئة اكتسبها الظليم من الوسط الذي يعيش فيه. 

0 وقد اعتمد الشاعر في بعض الأحيان على اللو ي نام صورة خاصة با لول 
التى تحدث عنهاء إذ تعدذت الألوان الى تدخلت في تشكيل صورة الخيول عند زهير 
er‏ اللون الا حمر إلى الفضي إلى الأسود فالخضب. وإذا كان اللونان الأحر والفضي 
بمکسان صفات جمالية خارجية ن احصان» فان اللونین N‏ یرتبطان N Aus‏ 
جديدة ناتجة عن التغیرات التي تطرأ على شخصية الخصان. يقول زهير: ۱ 

- قطست باون كان يلاله لضت عن اديم مه الل اجر 


= ولقد غذوت القييص پسایح | مئل الوؤيلة جر شع شم لام 


فاللونان هنا یعکسان بعد la‏ في شخصية اطحصان الذي متفی بأوصافه الشاعر 
احتفاء كبيرأء وهذا الاحتفاء با لبعد dus!‏ الخارجى الذي ریا بفترن بأبعاد دهنية خاصة ۱ 
لدى الشاعر. يختلف عن اقتران اللون بأبعاد بصرية وذهنية في قول زهير الاتي: 


(oA) 


3 وه ومع با 5 ۶ پر 2 1 3 
ورحنًا سه ينضو IL‏ شه ھر سسس ارس اغه وحوامله 


يبدو أن وصف الأرساغ والحوامل ب المخضبة في هذا البيت الذي يشكل نهاية 
مشهد الصيد عند زهير يوحي باللون الطارئ الذي يتصف به الحصان» ولون 
الخضاب هنا هو اللون الأحمر وهو غير اللون الأحمر في قول الشاعر مسه الطل أحمرأ 
إذ إن اللون الأحمر الخضاب هنا ما هو إلا لون طارئ يجسد بطولة الحصان وفوزهه 
وان هذا الخضاب للارساغ واطوامل بدخل ضمن معطى طقسي. إذ كان من عادة 
العرب أن يخضبوا الحصان الذي پفوز بدم الصيد" " هذا إذا لم يكن الخضاب مرتبطا 
بإرث ميئولوجي لم يصل el‏ 

ومن الألوان الطارئة التي تتصل باحصان قول زهیر: 

إذا ما an‏ صارخا مَعَجَّت بنا ٠‏ إلى صوته وق المراقل ضا" 


إن الكلمة الدالة على اللون في هذا البیت هي ي كلمة ورق والمقصود بها هنا 
لون السود وهو لون طاری على جسد الان اا نه يعتي أن مراكل الحصان 
اسودت من آرجل الفرسان لكثرة ة الرکوب في الحرب» وان اسوداد المراكل ما هو إلا 
علامة من العلامات التي توحي بقوة الحصان وكثرة مشارکته في اسروب؛ ما يمنحه 
خصوصية لا تدل على بطولته وحسب؛ وإنما على بطولة الفارس الذي يركب مشل 

فل تیان اشنا ۱ 57 

وقد منح زهير الطير ألواناً ختلفةه يقول عن الصفر: - 
- من عاقص امغر الساقه u‏ قين منصلت رن ES‏ د 


9 7 “ و ع و ana e‏ 


ne ی‎ en. س‎ mm nn nn nennen a er 0 RES 


E | TT gga ا‎ 


يبرز اللون الاسود التمشل بقول الشاعر سفع وأسفع دلالة لونية خاصة 
بالصقر. ؛ واللون الأسود هنا داخل في تشکیل صورة الصقر الذي يتحين الفرص للنيل 
من الفریسته وإذا كان اللون ال سود هثل دلالة لونية ثابتة في الصقره Be‏ 
الصقر لوناً طارئاً عندما قال: . ۱ ۱ ۱ 
زد عنها a is ee‏ > رأسه much‏ 


يصور هذا البيت المصير الذي مني به الصقر في محاولته الانتضاض على 
اا ی اد ای ی ی ی ی ا على الفتل 
زهير. ۱ 
وقد قدم زهير القطاة معتمدأ في تصويرها على اللون» يقول: 
 -‏ جُونية کحضاة الم a‏ بالسي مما نبت القَقْعاءُ OA‏ 
ج N, Bi‏ واثقة else‏ وشدع ۳" 


فاللون الذي يمنحه الشاعر للقطاة هو اللون الجوني» وهو لون رعا لا يحقق 
سوى مظهر خارجي ليس إلاء وإذا كان تكرار مثل هذه الصفة في القطاة ة يعني لوناً 
ابتاً للقطاة عند زهیر فان ذلك ربا يعود إلى الصورة النمطية. 


وقد ورد اللون الأزرق في الحديث عن الكلاب» يقول: ‏ 
300,3 0 5 و هو و۶ و ر رن هه 7 01 
و۳ ررف العیون طواها خسن تشه مجوعات كما تطوی بها a En‏ 


د أن العيون الزرق تنسجم انسجاماً واضخاً مع صورة الکلاب التي اقام 
القانص على رعايتها لكنه أهزها وأضمرهاء وهي كلاب جائعة ضامرة كطي الضرق. 
وربما نتلاءم هذه الصفات مع العيون الزرق: إذ إن الشاعر يرى أن يقدم الكلاب على 
نها مفترستء فهو يهول في وصف الكلاب ليسين أن انتصار الشور عليها م يكن 
انتصاراً ‚Lab‏ وإنما هو انتصار منتزع من خصم قوي متمثل هنا بالکلاب. = 


ثالثا: : الالوان وعناصر أ اخری 
لقد تدخلت الألوان في تشكيل صورة شعرية أخرى تتصّل بالمكان والزمان 
والماء والسلاح والحرب والخمرة . ویدو أن اللون يشكل عنصسرا أساسيا في حديث 
الشاعر عن هذه الاشیای فول یماسا الأرض الخصبة: ۱ 
is Ne est‏ 


يقدم الشاعر هنا وصفا لحالة الشیاه الراتعة الامنة الطمئنة وحتی یکمل الشاعر 
موی اپ ی ی و ل als‏ أصبحت حورا 
فكلمة حو تکمل اللوحة البهجة التي يقدمها الشاعر» إذ تکتمل بها الصورة التي تشي 
با لخصب والتفتح والحياة. فالون امل بکلمة حر استطاع آن رز تشاک ZA‏ 
المتحققة من خلاله, لأن العرب كانت | nen‏ ل 
Mesa‏ 
:وقد اسهم اللون في الکشف عن طريق الرحلة الي یسلکها الشاعر یقول: 
وبیداء تيو» نخرج این ومنطها مُحْمْقَةغْبْرَاءَ صَرْقَاء ملق 
ا مرف ی Mac‏ 


يرسم الشاعر لوحة مكانية تتداخل فيها الألوان بشكل مس إذ إن الفلاة 
يقطعها الشاعر فلاة تیه مضللة تحتار المین فنهاء لا طفق بها الا السراب ولا هنا 
إلا الغبار ولا نبت فیها ولا ماء. ولا یتوقف الشاغر عند هذا الحد في رسم صورة البیدای 
U,‏ يضيف إلى وصفه عنصرا لونياً مائلا في قوله غبراء» حتى يعزز الصفة الهولة 
والوحشة والقفرة غذه البيداء. وان تضخیم صورة البيداء إلى هذا الحد وراءه قصد يري 
إليه لشاعر وهو تحدّيه هذه البيداء على الرغم من حالاتها وصفانها الخيفة. 

ويكشف اللون في البيت الثاني عن دلالة أخرى؛ إذ يجتمع هذا اللون وهو لون 
السراب في بياضه وبريقه مع اللون غسبراء لأن اللون الأبيض هنا لا يجسد عنصر 
es sS ER‏ غبراء لأن الاو كاه لك 


ولذلك یکن أن يقال هنا إن السیاق الشعري هو القادر على تحديد ماهية اللون. إذ 
تتراوح دلالات 00 حسب السياقات التي ترد فيها 
ا وان خائفة رك سعد جيه 
کلشها —— ا ا my‏ 


یظهر مق خلال هذه الأبيات أن هناك نمطية خاصة بزهير يفتتح فیها الحديث 
عن الرحلة. فهو بصف البلدة التي لا يقدر عليهاء فهي ذات خوف لیس طریقها 
مستقيم» ویضیف إليها صورة لونية وهي مائلة في قوله مغخبرة» لیجسد من خلاضا 
صورة الیباس والقحل والخوف والجدب» وهي صورة تتجاوب مع بعضهاء فليس 
اختيار اللون ثسيئاً خارجا عن سياق تفای یی موز ومخورها 
الاساسي ویقول lol;‏ الطریق بآنها بیضاء: ۱ 
رأبيسض عادي تلوح موه على البید كالسّيح اليماني it,‏ 
فالطريق هنا بتصف بالبياض» لكنه البياض الذي لا يبعث على الأمل والنقاء 
والصفاء وإنما هو البياض الذي يصور الخواء واطفاف. فالطریق أبيض وبياضه يشبه 
بياض الثوب اليماني» فالشاعر يرسم صورة للطريق يسبرز فيها الصعوبة والخاطرة 
حتی بظهر فدرته وقدرة ناقته على قطع مثل هذا الطریق | 
وعنلا خديث زهير عن | الخرب والسلاسم ET‏ ن پشکل ضورة معتمداً على 
اللون. پقود.و اصفاٌ! قوس : 
رش كنا BEP BCE TE ER‏ 0 لا N‏ ولا هي الب 


)¥۲( 
فهو يرسم لقوسه صورة ينفي عنها الضعف. ؛ فهي قوس طويلة صلبة صفراء» واللون 
لأصفر هنا هو لون a‏ ينسجم نع الصفات الأخرى الي منحها الشاعر AU‏ 


ويقول أيضاً إواصفاً الدروع: 


N EA ER 3‏ | ۳ و مه 20 000 (VT) Ww‏ 
ومفاضه کال And‏ السا بيصساء كفت فضلها بمهند ur.‏ 


فاندروع توصف بأنها بیضاء ولون u‏ واللمعان» 
وهو لون يأتلف مع صورة اخرب التي یتحدث عنهاء ؛ ویقول آیضا 


ra شوبع یف لا برش‎ E 


بصف الشاعر الدروع ضمن سياق تفا الفرسان الأبطال الذین اعتادوا 
الحروب حتى إنهم كثيرا ما يرتدون الدروع البيضاء التي لا تستطيع النبل أن تخترقها. 
فاللون الأبيض هو لون الدروع؛ وهو لون يعكس ذلك البريق واللمعان هذه الدروع: 
حتى تكتمل صورة القوة التى صور فيها الفرسان. 
وعلى الرغم من أن زهیرا لم يحتف بوصف الخمرة ee‏ 
Süd,‏ عنها حين قال: 
وا وقد آصبح م الخليل بص a‏ سيا يد 
مثل دم الشادن الذبیسح إذا اناق منها السرووق شا a‏ 


نون سوق قمر تضویر) پلعب فیه اللون دور اساسا فعنصر اللون یندخسل 
تدخلاً واضحاً في تشکیل صورة الخمرة فهي صهباء کمیت. ومثل الدم ولذلك سبرز 
هنا تداخل بين ثلاثة ألوان» تنسجم مع جو مجلس الشراب. 

ee lee 
أزرق» إذ يقول:‎ 


قلتا ورذن الاء ژرفا le‏ وَضخن عصي امحافیر التخی م۷۳ 


یتحدث زهير هنا عن نهاية مشهد رحلة الظعائن. وجعل غاية الرحلة الوصول 
إلى الاء» وکآن هم الظعائن الوصول إلى الماء الذي يمثل الشيء الکثیر لارنسان 
احاهلي ولكنه آصر على أن يصف هذا الاء بالصفاء وذلك من خلال قوله (زرق) 
وذلك يما يشيعه اللون الأزرق من دلالة الكثرة والوفرة والصفاء إذ إنه ماء ‏ يورد 
من hi‏ والاء الذي اختار الشاعر أن يصفه بانه آزرق وصاف يرتبط بدلالة الوصول 
إلى الحياة في مقابل الوت التمثل بالحرب التى تحدث عنها الشاعر في القصيسدة ويبرز 
الشاعر صورة الطر وانعکاساته على الطبيعة قارنً إياها باللون عندما یقول: 


وغیث من الوسمي حو تِلاعُهُ اجات زواییه اللجاء وال 
فحديث الشاعر عن الغيث الوسمي جاء بعد انتهائه من الحديث عن الطلل 
والشيخوخة إذ إذ إن الغيث هنا يشكل بداية الحديث عن رحلة الصید. ويختار الشاعر 
أن يقدم صورة للغيث الذي يجسد الخصب والنماء والحياة» فهو غيث حو تلاعهء 
والحو اللون الأخضر الذي يقترب من السواد لشدة اخضراره: واللون الأخضر هنا 
انعكاس لتباشير الخصب والنداوة والطراوة» وبذلك تكون تجليات اللون قادرة على 
أن تبرز رؤية الشاعر وحلمه برؤية عام يفيض بالحياة والتفتح والأمل. 0 
وني مقابل الدلالة الؤيجابية للماء والطر في الابیات السابقة فان لاء من خحلال 
اللون يحمل دلالة سلبية» وذلك عندما يقول الشاعر متحد متحدثاً عن الضفادع: 
يَخْرْجْنَ من شّرَيات مالها ل على الجذوع خفن العم والعَرّقَا" 


فصورة الماء هنا طحل للدلالة على الكدر والبعد عسن الصفاء والنقاءء فالماء 
الكدر أو الطحل يتلاءم مع السياق الذي يتحدث فيه الشاعر عن خوف الضفادع من 
الغرق والغم؛ وقد وصف زهير لون الاء بأنه أصفر إذ قال: 5 
JE,‏ رده فاستقوا فرتم من آجسن الماء ات 
راوا لامش عليه bs‏ وري مطايانا e als‏ 
فاللون الا صفر هنا يعكس كدر الاء وتغيره لقدم عهد الناس به» مع أن اللون 
الأصفر لا يشي بالارتياح» ولانه کذلك فان الشاعر رأی أن يصف الماء المتغير بانه 
أصفرء وهو لون يتناسب مع رؤية الشاعر ومع موقفه؛ فلون الماء الأصفر لا يوحي 
بالارتياح كما يوحي به اللون الأزرق. فالقوم عندما رأوا زهيرا مشغولاً بسقاية خيله 
بترو شديد اضطروا إلى شرب ماء متغير الطعم لونه أصفر. 
وقد اقترنت صورة الزمان باللون عند حديث الشاعر e FRE‏ 
متحدثاً عن الطریق: ۱ 
رَجَرْت عليه خر أزْحييئّة . وقد كان ون الیل مشل ی 


يت اي 1 
بالطريق فإنه تحدث عن ا لعنصر الزماني المتمثل باللیل. ل 
الزمان والمكان فإنه اختار أن د يصف اللیل it‏ وهو الحلود السود والسواد هنا 
يلتقي التقاء واضحاً مع حديث لشاعر عن الصعوبات التي تكتنف رحلته فقد قدم 
موی و وان رای nn SIR I RE‏ 

لعنف الزمان» وقد وصف الشاعر ليلة الثور الوحشي وما تعرض إلبه من مطر وبرد» 
إذ یقول: ۱ 

لیلقه حيو Wlan‏ عنه النجومْ أضاءً البح فالطلّق ۲۳ 


فهنأ يراوح الشاعر بين السواد ar‏ وبين البیاض الصباح فالسواد ا الکدر 
والظلام وإضاءة الصباح قشل الانبلاج والفجر الحديد. إذ يزيح الشاعر اللرن 
الأسود ليحل محله | اللون الأبيض» ليدلل على الانتقال والتحول الذي طرأ على حالة 
. الثور الوحشي. ويقول الشاعر متحدثا عن الليل والنهار: 
hi‏ الاشباع مسا وا 
على عَجَل مني lite‏ وقد دنا ذُرَى ER‏ وا حمر اهاز ودرا ۳ 
بأني الويف هنا عن خروج الشاعر إلى الغضبة „a‏ فيهاء وقد هبط هذه 
افضبة مسرعأ وحتى يمثل دخوله في هذه المنطقة فإنه ذكسر حضور الليبل أي للون 
الأسود وإدبار النهار اللون الأحمر المتمثل باصفرار الشمس» 0" هذه 
صورة الليل ورحلة الشاعر فيه» لكنه لكنه أتى بالألوان لیمثل رحلته في الليل» وهي رحلة 
عكست قوة الشاعر وبطولته فهو لا يرتحل في النهارء لأن النهار وضوحء وإنما يرتحل 
في الليل لأنه أسود ومظلم وهذا يعزز عنصر القوة وينفي عنه الخوف كما أن إقبال 
الليل وادبار النهار عبر عنهما الشاعر من خلال اللون, فاللون هنا يمتلك دلالات عن 
التحول الذي يصيب الزمن. 
e‏ ا EEE RU‏ 
دلالة اللون عملية هامشية بعيدة : عن الوعي والإدراك في كثير من الأحيان؛ وإغا هي 


عملية واعية ذات gib‏ قصدي یتغیا الشاعر من ورائها تقدیم رؤيته وموقفه من العالم 

الذي یتحدث عنه تقديما فنياً ذا منحی جمالي في الدرجة | الأولى» ویستطیم الباحث أن 

en‏ ة أن دلالات الألوان تعکس أبعادا نفسية أو اجتماعية. أو ميثولوجية في 
بعض الا حیان (۸۳) 


(At) 


ولیس غريباً أن تکون صنعة زهيرا؛* في جزء منها قد تجلت في اعتماده 
الأساسي على اللون في تشكيل نسيج شعره» فقد تعددت الألوان سواء أكانت 
مباشرة آم غير مباشرة» لكنها شكلت ملمحاً فنياً يؤكد انخطاف المرء بالشاهد 
والمعاين والدرك وقدرة الشاعر على تحويل اللون من صورة بصرية إلى صورة 
ذهنية ها ارتباطات وجدانية ختمرة في التجربة والخبرة الحياتية التي يكتسبها. 
الشاعر.. ۱ ۱ 5 

وجسّد اللون في شعر زهبر قیماً جمالية ختلفةء وذلك حسب طبيعة اللون فيما ٠‏ 
إذا كانت ثابتة أو طارئة» ففي بعض الأحيان یکون اللون طارئاً لیر عن حالة ٠‏ 
شعورية ونفسية؛ ایکون ie‏ و الذات الشاعرة ارتباطاً وجدانياء ولکن 
هذا اللون الطارئ لا ينفي جمالية الالو ان الثابتة غير المتغيرة. فتارة تت تتغير مدلولات.. 
اللون نفسه وتارة تتغير مدلولات الأشياء التي يمنحها زهير صبغة لونية معينة؛ فتجد: 
أن الحصان قد يظهر أحمر ویظهر آسود u‏ الأبيض يحتمل تارة دلالة إيجابية وحمالية ` 
وتارة حمل دلالة سلبية. 

وقد تمثلت حمالية اللون في شعر زهير من خلال السياق الشعري. فالسياق قد 
یکون هو الحكم والفیصل في استخراج دلالة الللون فاللون لیس زخرفة وسنظر 
وإنما هو في القام الأول حامل دلالات یعیشها البدع ويعيشها التلقي في آن واجده 
وربما يستطيع المتلقي أن يقرأ دلالات الانوان قراءة إيجابية تختلف عن مقصدية 
الشاعر» ولكن كل ذلك لا يلغي الإشارة إلى نقطة.مهمة وأساسية فيما إذا كانت 
الألوان مرتبطة بإرث ميثولوجي أو رمزي في القديم» لأن عنصر اللون عنصر يرتبط 
إدراكه واستخدامه بالمبدع والمتلقي في آن واحد. وان اختلفت دلالة الألوان باختلاف 
المرجعية التى ينطلقان lg‏ 


٠‏ وتظهر في شعر زهبر براعة فائقة في ) تشکیل لوحات شعرية تقوم خیوطها علسی 
اللون» als,‏ لافت أن زهيراً استخدم | الألوان.في کثبر من الا حیان PRESSEN‏ الفسیا؛ 
إذ يمكن أن يكون اللون الأحمر آلدم هو اللون الأكثر حضورا في شعر زهيرء إذ بظهر 
في الجال الانساني والجال ايوا انى» ومجال اللون والاشیاء الأخرى» وربا و 
ar,‏ بر الشاعر وبتجربته؛ إذ إن تجربة زهير مع القتل والدم تجربة Ei‏ 
وفنياً. فقد تسیب رؤية حادث دموي في الصغرء رفض اللون الأحمر أو كراهيته» ولا 
عجب فاللون ال مر لون الدم بالفعل""*. ۱ 

ويكاد يكون اللون الأحمر مرتبطأ ا وهلا آمر لا بهم 
ولكن المهم أن الشاعر يؤكد في كل مرة على دموية الحياة وعلى الصراع ولذلك لا 

داح تا إيجابياً حتى وان كان يحمل دلالة سلبية في نفسية الشاعرء إذ 
7 ان الهم هو کيفية يفية التعبير عما هو سلي والقدرة على تقديم الرؤية الشعرية بأسلوب 
Sp‏ وفعال يحقق الغاية التي یتوخی الشاعر أن يصل el‏ 

إن عالم الألوان عند زهير قد شکل نقاطاً اساسية تننشر في فضاء نصه الشعري 
بشكل واضح حتى إنه استطاع أن يبي هذا العالم بناء لا ينفصل عن تبربته الذاتیة وخبرته 
al‏ فالقصيدة تفیض بألوان مختلفة» وكل لون له ارتباطه الوثيق بأعماق نفس املع 
إذ إن اختبار اللون وتوظیفه يُعدَ عنصرا أساسياً في بناء الصورة الشعرية التي تؤكد شعرية 
الألوان» إذ تصبح الألوان في الشعر محملة بدلالات يمكن أن تقرأ قراءات متعددة: ولذلك 
اختارت هذه الدراسة السياق ليكون هو الفيصل في الحكم على جمالية اللون. 

ومن هنا تكمن جالية اللون في ارتباطه بالرؤية البصرية التي تشكل جوهر 
ارتباط اللون البدع والمتلقي على حد سواء فالبدع يلتقط اللون ويضعه ضمن سياق 
شعري والقاری تلتقط عينه اللون ويحاول أن يجد له تفسيرأء » إذ إن اللون يعلي من 
عملية الرؤية ويمنحها حدة وحيوية less‏ بل ربما يشكل في الشعر علامة بارزة 
لأنه يمتلك قوة إضافية» قد لا تمتلكها الكلمات الأخرى ضمن السياق الشعري. 

و قد سکن زور الشاغر لأهمية اللون التي تتجاوز الحدود البصرية هو الذي 


أذى إلى استخدام هله الظاهرة بشكل مكثف ف شعره. إذ kam‏ "إلى أن يد خل اللون 


لیس في الترکیب وحسب. وإنما في إنتاج الدلالة أيضاً. واللون على هذا الأساس 
ee‏ الرؤية البصرية سواء 
أكان ذلك على مستوی الإبداع أم على مستوى التلقي, لقد كانت صور زهير اللونبة 
es‏ 
ce‏ اللون المخزونة في الذاکرة تلك الألوان التي تشير إلى الفرح أ 

تشر إلى الزن والکدر. وق استفل زهیردلالات االران استقللا ال حتی وه 
یتحدث عن آفکار وموضوعات قد لا تبدو جمالية في بعض الأحيان من ذلك صورة 
آلدم المتكررة في شعره. 

الا لوان يمكن أن تستغل للتأثير والاقناع والاعجاب. وهي عناصر تسهم في 
تشکیل الفاعلية الشعرية حين توحي ولا تشير فقط وعندئد تکون قادرة على أن تقنم 
القاری» وتنال إعجابه وتشد انتباهه وتصدم خياله بإبراز الشکل اکثر حدة وأكثر 
غرابة» وأكثر طرافة» واکثر جال ۳ وعلی هذا الأساس فان الشيء الا کثر جدة 
وجمالاً کن أن يثير وعي التلقي ویستنفره لیجعله آشد | ارتباطاً ما يقرأ حاولاً تفسیر 
اختيار الشاعر للون دون غيره. 
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۳- المصدر نفسه. ص٤ ٤‏ ١ء‏ المرقبة: المكان الشرف. العتر: الذي يليج في رجب 
النسك جع نسيكة وهو ما يذبح علیه. . 

٤‏ - الصدر نفسه. ص ۰۱۱ جونية: اخوني والكدري فيهما سواد. انس 
9 الحصاة التي يقدر بها الاء في القدح. السي: ما استوی من الارض. القفعاء: 

من أحرار البقل» الحسك: ثمر النفل وهو من دقيق النبات. 

۱ ص۰۷۹ القري: ماء يجمع في الحوض» السلم: : موضيع. تتدع: لا 
el‏ ۱ 

7 - الصدر نفسهاء ص ۰1۲ طواها: ld za‏ وأضمرهاء صنعته: قيامه علیها. 

۷- الصدر نفسه ص۱۷۷ الشیاه: ام الستأسد من الثست: لذي طال وتی 
القریان: مجاري الاء إلى الریاضص. الحو: النبات پضرب إلى السواد مسائله: مسائل U‏ 

۸- ابن منظورء لسان العرب. بیروت: دار صادر» د.ت مادة (حوا). 

14 دیوان زهيرء ص ۰۱۸۲ بيداء: فلاة تيه: مضلف مخفقة: فق بالسراب» ER‏ 
لا ماء فيهاء سملق: لا نبت فيها. الآل: السراب؛ آض: صار» نسفة: خطوة. 

- المصدر نفسه. ص۱۹4 لا ترام: : لا يقدر عليهاء خائفة: اموت و 


- ليس طريقها بمستقيم. مغبرة: من سای قرس ناقة شديدة» عدافرة Aus!‏ 
ذات la‏ ذات نشاط ar‏ متلياً. 


اله 


١/ا-‏ المصدر نفسه. ص ۰۲۳۵ أبيض : : طريق» عادي: قديم. البيداء: الصحراء. السيح: 
الثوب الخطط المبلج: البين. 

۲ - ال مصدر نقسة» ص |۲۷ قوس عرش: : طويلة کحاشسية الإزار اي ar he‏ 
ل ل ا منه قوسان. التالب: الأثل رهوا en‏ 

۳- المصدر نفسه. ص۰۲ ۰ مفاضة: : درع PR; Anl ER‏ ي: الغدیر ؛ لنسجه 


الصبا: تنظر إليه كأن فيه طرائق. 


6 ۷- المصدر نفسه. ص ۰۱۰۲ ضاریات: متعودات للحرب السوابغ: الدروع الواسعة. 

۵ ۷- الصدر نفسه. ص۱۹۵ الصهاء: الخمر في لونها. الکنتت: سین الامر 
والأسودء الشادن: الغزال» الراووق: مصفاة أتأق: ملا. 

۲ ۷- الصدر نفسه. ص۳۹ الجما اد وت در كان وضنعن عصني: كت 
التخیم: القیم الحاضر: الذي حضر el‏ 

۷- الصدر نفسه. ص ۰۱۱۵ الوسمي: أول الطر الحو: تضرب إلى السواد من شدة 
الخضرة. التلاع: مسیل ما ارتفع من الأرض إلى بطن الوادي الروابي: ما ارتفع 
من الأرض. النجاء: الکان الرتفم هواطله: مواطره. 

۸- المصدر نفسه. ص۸ . 

4- الصدر نفسه» ص ۰۱۹۱ اخبا: ما حول البشرء الآجن: المتغير. 

۰- الصدر نفس ص ۰۲۳۵ البرندج: جلود سود. حرة: كريمة» أرحبية: نسبها إلى فحل. 

عن لمر شي 4 ص 1۲ ۱ ۱ ۱ 

۲- الصدر نفسه» ص ۰۱۹۲ المرقبة: امضبت عرفاء: ظويلة» الأشباح: الشخوص؛ 
مقصراً: عشیا؛ غشاش: عجلة؛ ذري الليل: أوائله. 

۳- محمد حافظ ذياب» حماليات اللون في القصيدة العربية» مجلة فصول اجلد 
الخامس. العدد ZEN‏ ۰۱۹۸۵ ض1٤‏ . 

6 ۸- شوقي ضیف: : الفن ومذاهبه في الشعر العربي» و وما E‏ دار 
العارف: د.ت. 

تعضو یه انمره E‏ انها ۱۰۹-۰ 
القاهرة: دار العارف» ۰۱۹۱۸ 

۲- الصدر نفسه» ص ص۰۸ TO‏ 

۷- آروین آدمان: الفنون و الإنسان مقدسة موجزة لعلم الجمال» ص۴٠‏ ترجمة 
مصطفی حبیب: القاهرة: مکتبة مصر د.ت. ۱ 

۸- بير جيرو: الأسلوبية. ص۱۷ ترجمة منذر عياشي» حلب: مركز AN‏ الحضاري ۱۹۹۶. 


البناء الاستعاري للدهر في الشعر | لجاهلي 


الفصل الثالث 


البناء الاستعاري للدهر في الشعر الجاهلي 


+ 


يبدو ۵ صراع اسان عازن zer Na‏ الشمر nl‏ 
وإنما هي قضية عامة تصور موقف الانسان من الزمن سواء أكان هذا الوقف تصاحياً 
sta; el‏ وقد عبر الشعراء الجاهليون عن مواقفهم وإحساسهم بالزمن بلغة شعرية 
راقية» تبتعد عن التقريرية والمباشرة» ویکاد يكون إحساسهم بالزمن قد قادهم إلى 
اختيار لسرن كاي ترم على الاقم مر وی ارون رن ادل 
Sell‏ وإحساسهم يه. ‏ 

وثمة دراسات تناولت قضية الزمن في الشعر الجاهلي بوچه عام ولکن غاية 
هذه الدراسة ماثلة في اکتشاف اسالیب الشعراء في التعبیر عن الدهر: وقدرتهم على 
اماس جرد ال میتی دی ال 
بوجه خاص» لأن كلمة الدهر من أكثر الكلمات دوراناً في الشعر الجاهلي دون أن 
er‏ ألفاظ الزمن الأخرى؛ لان ذلك يحتاج إلى دراسة ثانية. 1 

ومن خلال استقراء الشواهد الشعرية التي تحدثت عن الدهر يظهر أن 
الشاعر الجاهلي قد صباغ |حساسه بالدهر معتمدا الأسلورت امجازي وخاصة 
الاستعارة التي تتجلى فيها قدرة الشاعر على التعبير عما هو معنوي بشكل 
چ > پکشف ع لاا a a‏ وی 
مائلة له للعيان. ٠‏ 

وان مثل هذا TINTEN)‏ نوق الدراسنات انحديشة بالتشخیصی 
«Personification‏ والكلمة ذات أصل لانيني؛ Kiss‏ اللغوي مأخوذ من Persona‏ 


رتعني شکلا أو قناع Facere‏ وتعنی عمل أ او صنع؛ > أما المعنى اللاصطلاحي هذه 
| الكلمة u‏ الأشياء nn‏ والحامذة صقات وا إنسانة ا 


والتشخيص قريب مما یعرف في البلاغة العربية بالاستعار: الکنیة ۳ التي تقوم 
على اضفاء الصفات الانسانية على غير ما هو إنساني وبخاصة ۳ المعنوية» 
ولذلك عبر النقاد العرب عما هو قريب من التشخیص. یقول عبد القاهر الجرجاني 
عن الاستعارة: فإنك لتری بها الماد ناطقا أ والأعجم فصیحاً والأجسام امحرس مبينة 
والعاني الخفية بادية جلي وإذا نظرت في أمر المقاييس وجدتها ولا ناصر ها أعز منهاء 
ولا روت هاما م تزتها قد یهت على الجملة غير معجبة مام که ن شت 
اراك العاني اللطيفة التي هي من خبايا العقل کانها قد جسمت حتی رآنها نها العیون ون 
شنت لطفت الأوصاف الجسمانية > تعود روحانية لا تناها | إلا الظنون“. ٠‏ 
لقد ارتبط التشخيص عند عبد القاهر الجرجاني بفكرة التقديم الحسي للمعنى 
وتشخيصه وبث الحياة فيه» وقد أكد عبد القاهر الجرجاني الحديث عن فكرة 5 التشخیص 
دون أن يسميهاء يقول: كذلك حكم الشعر فيما يصفه من الصور ويشكله من البدع 
ويوقعه في , النفوس من العاني التي يتوهم بها الجماد الصامت في صورة الحي؛ والموات 
الأخرس في قضية الفصيح العرب؛ والمبني المیز والعدوم الفقود في حكم الوجود ". 
ويبدو أن هذا النمط من التعبير لم يكن غائباً عن معالحة القدماء للاستعارة إذ 
يعلق ابن جلي على قوله تعالى: (وأدخلناه في رحمتنا) قائلاً: هذا مجاز يقوم على تشبیه 
ال رحمة وهو أمر معنوي بشيء محسوس ملموس ما يؤكد العنوي؛ لأنه آخبر عن 
العرض : ما خر به عنه الجوهرء وهذا تعال بالعرض وتفخيم له إذ صير إلى حيز ما 
يشاهد ويلمس ويعاين”. وني حديث الرماني عن التفريق بين الحقيقة والاستعارة» 
قال: والاستعارة بلغ ا ها من الیان ما ع ویتصور 0 ۱ ۱ 
تشير هذه التعلیقات بان القد دماء التفتوا إلى هذه الظاهرة بشکل واضح» وذلك 
خلال تركيزهم على أسلوب نقل انجرد أو المعنوي من دائر ئرة الإدراك الذهني إلى 
الإدراك الحسي» وهذا أمر یمکس PER‏ هذا اتمه مین ۳ العبارة الشعرية 
حيوية وجدة تخرج عن نطاق المألوف والعادي. 5 0 
وستحاول هذه الدراسة أن تستكنه فاعليه التشسخيص ودوره في النناء 
الاستعاري للدهر, منطلقة في ذلك من مقولة أساسية ثرى أن التشخيص يعد خرقاً لما 


هو مألوف ونجاوزا للعادي والتداول كما آنها ستحاول أن تبين كيفية تصویر 
الشعراء الجاهليين للدهرء وقدرتهم على التعامل مع ما هو معنوي: وذلك بنقله إلى ما 
هو حسوس بشكل يعكس رؤية الجاهليين للدهر وكيفية إحساسهم به. 

ومن خلال استقراء الشواهد الشعرية للبناء الاستعاري للدهر يمكن تقسيم 
ذلك إلى قسمین: الاول الاستعارة الفردف ۳ الاستعارة المركبة. 
Ni‏ + الاستعارة الفردة 

ویقصد بها تلك الاستعارة - أو ربما استعارتین - التى لا تمتد ولا تتجاوز البیت 
الشعري الواحد. وإما يبني ل NE‏ یاس 
متدة إلى أبيات آخری. إذ يعمد الشاعر إلى بناء استعارته بنقل کلمة من حال وضعت 
له إلى مجال لم توضع له في الأصل. وهنا تحدث قيمة التقل الماثل في بناء الاستعارة 
فيك تخرج عبارة جدیدة لا تلتزم بالعنی الوق آو العجمي. 

لقب صور الشعراء الدهر بصور غتلفة منتزعة من عالم لا ينتمي إلى الدهر, إذ 
إن الصفات والأفعال التي آلصقت بالدهر ليست من ملازماته ولا مصاحباته في عالم 
الحقيقة والواقع» وإنما هي صور استمدت من مجالات آخری تتعلق بعالم الانسان 

واطیوان واخماد. 

وعلی هذا الأساس فان 2 ا المتعلقة al‏ ۱ اتخذت من العام الإنساني 
وصور فیها الدهر بصورة تدل على إحساس الشاعر به. وما هو ملاحظ أن معظم 
الشواهد المتعلقة بالبناء الاستعاري للدهر تدل على آنها اسستعارات تشخيصية بنيت 
بناء معتمداً على الفعل مثل: الدهر يرمي؛ ویخول؛ ونجري؛ ويوجع. ويتناول» ويثلمء 
ویزحزح. ویزعزع ويأكل» ويومضء ويتعاور. ویغفل. ويخدو. ويبتلي ويخفي. 
ويخون» وينظرء ويبتهل» وسلمع. ويدجوء وينيرء ویکسب. ویعش ويبكي» ویلعب. 
ویصرع. ویعظ ویعض. ویعدو ويريع» ویر وینقض؛ ويسقي» er‏ ژیلیس. 
ويسدي» وهكذا دواليك. ‏ ۱ ۱ 

تعكس هذه الأفعال التي تن 5-5 إل ل الدهر تعارضاً فا بين Je‏ ا 
]3 زن العلاقة القائمة ين الدهر واللعب و اليس والسقي كلنها افعال توحي بان لا 


= re —— See a m ren A Y: Be I m ET سح‎ 


تقارب بين الاثنينء فالأفعال في الأصل تنتمي إلى .لجال الانساني ولا تنتمي إلى العالم 
الي ره ام امه تا اد البحث عن بر 
التوتر بين طرفي الاستعارة المستعار والمستعار له.. 5 

وليس غريباً أن يعمد الشعراء إلى بناء الاستعارة المتعلقة بالدهر على صيغة 
الفعل» وذلك لأن الدهر يصبح أقرب إلى رؤاهم ومواقفهم وهواجسهم. فهم لا 
يرون الدهر ولا يمسونه ولا يحسونه. وإنما يحسون أفعاله» وانعكاساتها على نفوسهم. 
ولذلك فالأفعال التي تنسب إلى الدهر لا بد أنها ترتبط بالتصورات والنطلقات والرؤى 
التي كان الجاهليون ينطلقون منها في النظر إلى الدهر وفعله. يقول امرژ القيس: 

ولتت نی اضيا بر توس الط كيرا اين ۳ 

بتشکل البناء الاستعاري للدهر من خلال الاستعارة الفعلية» فالفعل كسا 
والفاعل هو الدهر. والمألوف والعادي أن لا یکون الدهر فاعلا للفعل كساء ولكن 
لشاعر ينح الدهر هنا صفة إنسانية وهي كساء ولذلك يصبح الدهر هنا خارجا عن 
جال انحردات وداخلاً في الجال الانساني» ون نسبة الفعل كسا إلى وف د 
الدهر ومرقف الشاعر منه اذ إن فاعلية الدهر لا ترد. 


وتتجلى فا جيه ا ی ی نوين ولکن فعله حسوس. وتظهر هذه 
الحسية في کون الذهر كي ویکسو لونا اعدا الذي يعني أن نصف شعر sel‏ 
صار ا سود وان مثل هنم ری وب زدیا 
ااا AU AR. rn‏ ا الذهر 
یکسو؛ Ss‏ 

ee‏ اسان ری اهر مس فا 


بظهر ال الاثل في فول عر وا zu‏ سا اصعاً سا ماساويا 


رح = سس تست سمت سس رو تج للح een‏ 


tes‏ د سس ی SST TT TTT‏ .پا ار تست .ساسح 


فاجع ومذا آمر متجسد في إحساس الشاعر بالشيخوخة وتحولات الزمن فالدهر ‏ 
هنا بارس Ste As‏ الانسان» وإن مثل هذا التعبیر يثير هواجس وانفعالات تصور ٠‏ 
عجز الإنسان آمام فعل الدهرء وهو فعل يقدم الدهر على أنه هثل القوة والجبروت في 
: حين أن الإنسان لم يستطع أن يواجه قوة ة الدهرء فهو elle‏ فاعلية التغيير والتحویل؛ لانه 
بمثل القوة والتسلط فهو الذي یلك أن يكسو ومن هنا تتجلى قيمة الاستعارة في تشخيص 
اجردات التي تبرز أن الصورة الناجحة هي التي تأي من تحویل العاني اجردة. ۱ 
وتتجلی قدرة الشاعر على صیاغة اجرد ونقله إلى عم الحس والعاينة في قول ٠‏ 
lu‏ | | 5 ۱ 
فقلت 6 راینت الافر لیس له مایب اسيم ينان * 
لذ تی fu geil‏ عنه تمل اخ م 


تقوم العلاقة الاستمارية ای آنالدهر لا یعاتب هذا من جهةه ا 
الذي يخيط الثوب وید خیوطه ویلحمه» وهو ينفرد بهذا الفعل دون أن بشارکه آحد. 
إن هذه العلاقات الاستعارية تبرز موقف الشاعرة من الدهرء فلم تصور الدهر 
وتتحدث عنه کأنها تتحدث عن شيء جهول. وإنما حساول أن تتحدث عنه حديث 
العاین والشاهد واللامس ولذلك لجات إلى أن تیم علاقات بين آشیا وعتاصر لا 
علاقات بینها ؛ فالدهر لیس له معاتب و پسدي و نیار. 
وإذا تمت معاينة حقيقية وواقعية فان الرء يمكن أن ينظر إليها نظرة الشك حتی 
انه يتجرأ على وسمها بالكذب» فالدهر لا يعاتب وهو يمتلك صفة الخياط الذي يقوم. 
بالفعل وخده. ومعنی ذلك ون سای یسیو 


e 


بامحال الانساني ولکن لا بد أن ينشاً إجباط مع الاستعارة» ولکن هذا الاحباط ۳ ۱ 
كذبأ لأنه (حباط لتوقعنا" "* فتوقع القاری لا کن‌:له أن يرى الدهر يعاتب أو يسدي 
وین ولكن الرؤية العميقة لني تقلامها m‏ نابعة من احساسها بالدهر 
واتقعاها به. 


وقد ظل الشاعر الجاهلي مشدودا إل الدع ی رس 
الأفعال إلى الدهر بشك يوحي بأنه قوة خارقة تقف في طريق الإنسان العاجز عن رد 


Sy, یقول‎ gun ولذلك عزا‎ 0 u 
BE ee er 
A ن الكناء له والحمْديفق‎ u الى جوا بي فابوس‎ 


Zus‏ عا وهي fie‏ ویصبح الدهر ضمن هذا البناء 
الاستعاري ذا طبيعة لا يمكن أن تنسب | إل العا اجرد ولکن لكن إحساس الشاعر 
بالوضع المأساوي جعله ينسب إلى الدهر فعلاً سلبياًء ولذلك فإنه يدخل الدهر ضمن 
علاقة جديدة» فالعلاقة بين الدهر وأسلع ليست علاقة معجمية وإنما هي علاقة 
مجازية مبنية على رؤية عميقة للتعامل مع ما هو معنوي ومجرد إذ إن الشاعر عمد إلى 
مثل هذا التعبير مع أنه كان بإمكانه أن 31 إن ظهره قد احدودب» ولذلك فإن 
الشاعر اقطی الدهر ل ا اس ل 


ومن الأفعال التي منحت منحت للذهر فعل لعب وه تلا تال غلنی EN‏ 
والاستهزاء باخصم. ولذلك فان الدهر يمارس هذا الفغل ؛ لانه لا یری خصماً ll‏ 
يقول أبو دؤاد الويادي: | ER‏ 

0۹ رورغ مسن لعف‎ SERIE ا ”م‎ u, 


تکتست قله الاستعارة دلالاتها القؤية وإيحاءها من خلال الجمع بين عنصرین 
لا علاقة بینهما وهما آلدهر واللعب» وعلى صعید er‏ فإن اللعب شيء متصل 
بالکائن اي وغذا یصبح الجمع بين العنصرین أم مرا بحاجة إلى إعادة تأملی لانه 
" پنطوي على قدر من الغرابة» والغرابة عنصر من عناصر الشعرية. = 

ويبدو آن عنصر الغرابة هنا قد منح اللغة درجة من التوتر وال وسو 
تشکلت منها ثراکیب جديدة غير معهودة وهذه التراکیب الحديدة هي التي تنبثق pe‏ 
رقية الشاعر للأشياء التى هي رؤية لا تؤمن بالعلاقات المنطقية بين الأشياء 35 

ينبغي أن نضفي على لختنا طابع الغرابة؛ لآن الناس تعجب بسا هو بعد وما يشي 
EN‏ 


وليس من شك في أن الوقف النفسي قد قاد الشاعر إلى أن یصدر الدهر على ۱ 
هذا النحوء وهو تصوير يقوم على خبرة الشاعر في تعامله مع الدهر. فالدهر لا يزيد 
عن کونه لاعباء لکن لعبه يحمل معه بعدا سلبی إذ انه پلعب بالانسان ولذلك ‏ 
جاءت ردة الفعل عنيفة عندما آضاف الشاعر إلى الاستعارة استعارة أخرى وصضف 
الدهر فیها بأنه آروغ من الثعلب» لينشا هنا توتر في العلاقة القائمة بين الشاعر 
والدهر» ويظل هذا التوتر قائماً؛ لأنه نابع من طبيعة الوقف الذي يعيشه الشاعره 
وهو موقف یشعر فيه بانه لا يزيد عن کونه هدفاً للعب الدهر وشوه. ۳ 
الشعراء هذه الصفة في الدهر. يقول توبة بن مضرس: ۱ 

Ken) بالخازم‎ Au المصيبات الفتی وهو عَاجز ویلعب‎ sis 


على الرغم من أن الاستعارة في هذا البييت تتمائل مع الاستعارة في البيبت. 
السابق إلا أن الشاعر هنا آضاف عنصرا جدید وهو أن الدهر يلعب لكنه لا پلعب 
بالإنسان الضعيف. وإغا بالإنسان الحازم الصارم. وهذا. أمر يعزز العجز الإنساني عن 
مواجهة الدهرء ول يلجأ الشاعر إلى أن يعبر عن مثل هذا الاحساس تعبيرا مباشراه 
وإنما عمد إلى (قامة علاقات جديدة بين العناصر اللغوية للعبارة الشعرية حتى يؤكد ما 
يريد ويتجلى في مثل هذا التشكيل الاستعاري إحساس عميق بالعنصر الذي يتحدث 
عنه الشاغر فالصورة الشعرية هي إحدى الطرق العتمدة ة خلق آقوی تأثر مکن 
وباعتبارها كذلك فإنها مساوية لجميع الطرق العتمدة لزيادة الاحساس یه 


ویرسم قيس بن الخطيم صورة حسية للدهر یقربها من ذهن المتلقي ووعیه: ۰ ذ يقول: 
0 مَنْبَك غسافلاً يلق ؤسا وا تناح القضاء ۱ 
اوه بات a‏ تمه كما LH‏ 


Eee‏ أن ينح الدهر صفات حسية مكثفة؛ وهي صور 
تبرز عظمة الدهر وتفوفه وانتصاره الدائم» فهو یتناول و يثلم. وهذان الفعلان ليسا 


من مستلزمات الدهر ولا پنتمبان إلى مجاله اللغوي» TE‏ 
الصفات ليصور موقفه منه. فالإنسان الغافل لا يسلم من أذى zen‏ إذ تتناوله بنات 


لدهر تلم a,‏ ورف کالاشاء الکسود؛ ركان فعل الدهر اي 
تجسيدا لصفة الحقد الذي هارسه ضد الانسان. 


er 


re een EEE U 


تتجلی هنا صورة غير مالوفة متمثلة بالدهر یصرع؛ إذ تشکلت الاستعارة هنا 
لتمنح الدهر فعلاً جدیدا مکتسباً من جال غير جال | الأشياء المجردة. ولکن النظرة 
الوجدانية والانفعالية للدهر قد سوغت للشاعر مثل هذا الاستخذا| م؛ لأن جعل 
الدهر فاعلاً للفعل يصرع لا يمكن أن يحكم عليه حكماً منطقياً. 
0 فالشاعر يعتمد عنصر التشخيص لينأى عن التقريرية والباشرة التي تبتعد عن 
روح الشعر وجوهره فلو آنه قال علی سبیل المثال: “إن الانسنان میت بدلا منن عبارة 
سیصرعه الدمر لکانت العبارة آقل وهجأء وسن هنا عمد إلى تشکیل شعري غير 
مالوف وهو تشکیل أقدر على تجسید النزعة العاطفية والوجدانية التي يظهرها 
الشاعر في مواجهة شيء خارق وعظيم» وهذا تضوير يخترق حدود النظرة الواقعية إلى 
مایت يي ل ل 
تسيطر على الشاعر. 

" وعلی هذا الأساس يمكن إدراك السر الكامن وراء الاعتماد على الاستعارة في 

تصوير الإنسان للدهرء فهو لا يتعامل مع شيء ملموس وحسي حتي يعبر ع 
Svea a‏ آضفته طبيعة الخبرة التي تتمشل 
فى موقف الشاعر من الدهرء فالصورة الأدبية للزمن تزودنا A‏ ں المفاتيح 
والاستبصارات لطبيعة ووظيفة التواحي الهامة للخبرة وا E‏ 


ومن الأفعال وة الأخرى التي بارس | الدهر على الإنسان فعسل الرمي. 


َي قد ماني رم و re‏ 


. : بارس الدهر هنا فعل الرميء وهو كالرامي الاهر الذي يرمي ویصیب هدفه؛ . 
لأنه رام ماهر مستهتر بالفريسة التى يرميهاء وقد مثل هذا الاستهتار قول الشاعر -عن 
عزض - أي دون مبالاة أو اکتراث وما هو ملاحظ هنا كيف أن الدهر يرمي دون أن 
يستعمل السهام أو السلاح فسلاحه غير مرئي حتى يستطيع الشاعر أن.يرده أو أن 
يتقيه» وقد مثل صفة الرمي في الدهر قول الخنساء الآتي: ١‏ 

آزی الدّهرَ رمي N‏ عَالَهُ التَهرُ مرجع"" 


ونما يقرب الصورة الحسوسة للدهر هنا وهو يمارس فعل الرمي قول الخنساء: 
أرى الدهر. فالرژية هنا لا يمكن أن تكون رؤية بصرية» وإنما هي جعلت له سهاماء 
لكنها سهام لا تبرح تصيب هدفها ومبتغاهاء وهذه الصورة استطاعت أن تقدم مشهدا 
مفجعاً ale‏ لغة لا يمكن أن تقاس با هو منطقي وواقعي. إذ إن المعيار الذي يحكم 
هذه اللغة هو معیار پنطلق من رؤية داخلية شکلتها نظرة الشاعرة إلى الدهر وخبرتها 
التي لا تكشف عن أمل أو سعادة مرجوة بالحياة الهددة بالفناء والموت. 

ويحمل قول الشاعرة غاله الدهر بعدا استعارياً ينضاف إلى البعد الاستعاري في 
الشطر الأول يرفده ویدعمه وذلك حتی تؤكد الشاعرة صفات الدهر السلبی 
فالدهر يغتال. والاغتیال هو فعل مرتبط بالشر إذ يقال غاله یخوله إذا اغالته وکل ما 
أهلك الانسان فهو U‏ والغول مرتبط ها هو خراني Er‏ الونسان العربي ذ 
إنه لا ملك صورة أو شكلا وإنما تنسب إليه الأشياء BE‏ 


وقد غير الشعراء باعتمادهم التشخیص عن نظرتهم إل الذهر فقدموه على أنه 
خائن وهي صفة لا تمنح في العادة إلى الشيء المعنويء وإنما هي صفة ألصق بعالم 
الإنسان منه بما هو معنوي» ولكن الإحساس الإنساني العميق بفعل الدهر قد قاد 
م إلى اختيار مثل هذا Ya‏ 9 ۱ 
7 ی ٩۶‏ 
EEE |‏ ی 
ولكن إحساس الشاعر ورؤيته | الإبداعية بعطیانه ee‏ البناءء إذ ذ إن 


يسع و و بخص ص سوسس sn‏ یا جيه و مسحي اج سيد سس سس خر ساسج ل م مہ ی مہ nenn‏ اس سسسب ع ام 


الوقف الذي يعيشه الشاعر یتدخل في طبيعة اختیاره للاسلوت" ۳" . ان تجربة الشاعر 
وموقفه قد قاداه إلى وصف الدهر بمثل هذا الوصف. وبذلك تکون الأفعال التي 
تنسب إلى الدهر هي أفعال عنيفة» فالشاعر في إلحساسه بالدهر لا يتردد ادو صر 
هذه الأوصاف Brass,‏ أو u‏ يضفة با يانة. 


ومن الأفعال الأخرى التي تنسب إلى الدهر قول متمم بن نويرة: 
ولا فرحا إن كنت یوم بغبطة ولا جزعاً ان عض دهز فأو E‏ 


. ينار الشاعر هنا أن يني استعارته على كلمتين ليس ینم انسجام وت آلف أذ 
ود اس سر گس لاسن لد مط 
الشاعر إلى الدهر لا تشعر بنظرة تصالح وانسجام» وإنما هي نظرة ة تجسد العخف 

را لن وا قو لاغ له مد ا عل لد 
العلاقة القائمة بین الشاعر والدهر» u,‏ فان بناء الاستمار: التشخيصية للدهر تارر 
الموقف والحالة النفسية وجربة الشاعر وخبرته مع الدهر إذ إن إضاءة الكلمة المستعارة 
واشعاع دلالاتها لا ینکشف إلا ن یعرف انوا لیست من احبط الذي حلت به. وعند 
إدراك هذه الحالة الدلالية یتحقق عنصر الفاجاة والمباغتة مما یکسر الألفة eu;‏ 
العادي لسلسة الدلالات في السیاق ویولد ای u‏ أو لنقل أنه يتميز بجدة 
توقظ النفس» وتحرك آعماقها لتتفاعل مع طبيعة التجربة الشعورية أو ee‏ 
ومن ول لاص ار اسان ای 


تلك هریره هنا هنا LAS‏ جهلاً بام خی حبل من تصل 
ROLE, a1‏ آضربه رسعت ؛ اون ودَهرٌ مفند ee‏ 


فالصورة ال يقدمها لشاعر للدهر هنا هي صورة الانسان الذي یوقع الضرر 
ولا يكتفي UL‏ فا pe‏ لدهرفاسدا ذامب العفل أي جنون. فالحنون صفه 


تطلق على الا خرق وأفعاله. ویبدو أن الأمور البى كانت تؤثر في الانسان تأثيرا سلبياً 
كانت تنسب إلى الدهر. ومن الأمثلة غلی ذلك قول أبي دؤاد الإيادي: ۰ ` 
. عطف الدهرٌ بالففاء والموت ٠‏ علیسسهم یس دوز كالجئون"" 


فالدهر هنا يمتلك صفتين الصفة الأولى هي أنه يعطف ويبميل على الناس ويقدم هم 
الفناء والوت. ولذلك لا يتردد الشاعر في وصف الدهر بأنه مجنون» وهذا يعنى أن صفة 
الفعل الأخرق البعيدة عن الاتزان هي الصفة التى يمتلكها الدهرء ولذلك يبدو أن 
منظلقات الشعراء في استعارة الأفعال للدهر متوافقةء إذ إن معظم هذه الأفعال لا تكشف 
عن مصالة متوافقة مع الدهرء وإنما تبرز موقف التصادم بين الشاعر وبینه: وهو بعد لا 
TE‏ 
الدهر هذه الصفات التي لا يطمئن إليها الإنسان لذلك صور الدهر على أنه أ شرق. 

ويبدو أن صورة الدهر الخائن هي صورة متكررة عند الشعراء الجاهليين: مشال 
ذلك قول مالك بن خالد الخناعي : en‏ 

يا مي تفقدي قوما ولّدتهم | او یو اهر خلاس 0 

یرتبط ابت هن الدهر باطحدیث عن الوت والصائب بشكل عا» ولک ديق 
الشاعر و یی او و وروی 
تنشأ في مثل هذا البناء الاستعاري» ولکن الغرابة يمكن أن ن تؤول إذا آدرك القاری مرارة 
التجربة العاشة مع الدهر: وهي مرارة ناتجة عن آفعاله السلبية الخارقة. ولذلك نسبت إليه 
الصفات التي تؤكد أنه يرتبط بوعي الانسان الجاهلي بالظلم والخشوم. 

إن لجوء الشعراء إلى مثل هذه الاستعارات لا يمكن أن يكون عملية خالية من 
الوظيفة وامدف. فالبناء الاستعاری هذا قادر على التعبیر عسن الشاعر Ben‏ 
وامواجس الانسانیة؛ فمثل هذه الاستعارات ربا تؤكد بالنسبة للشاعر افصاحاً لا 
شعوریاً إلى حد کبر عن مشاعره» وعما پنتجه ذهنه وسبل تفکبره: وعن صفات 
الأمور والأشياء والحوادث التى يلاحقها ویتذکرها ". 


وتصل حدة الوقف الانساني من الدهر ذروتها عندما.یلجاً الشاعر إلى خاطبة 
الدهر وکانه انسان محاوره. پقول عمرو بن قميئة: 


۳ 


فا ذهر قدك فاسسجح بنسا لس a‏ وکا دید 


إن الخطاب الذي يقيمه الشاعر بینه وبين الدهر هو تخطاب يشي بتقریب صورة 
الدهر. فالشاعر يتخيل أن الدهر ل ويسمع وهذه الرؤية ليست نانجة سین اللعب 
بالکلمات. وإنما اقتضی مثل هذا التشکیل ذلك الاحساس الانساني بالضعف والعجز 
عن مواجهة صروف الدهر ونوائبه» ولذلك جاء التعبير الاستعاري ليحمل إجسا 8 
Je srl ae‏ لته ا 
النوائب والصائب ویطلب منه أن یعضو وطلب العفو لا یکون إلا من القوي 
والعظيم والکبیر والخارق. 

وني بعض الأحيان كان الشعراء یقدمون صورة للدهر تحتوي على بعدين 
متناقضین. مثال ذلك قول عدي بن زيد: 

Tessa gli فاصبر‎ 


فالدهر يحتل ا حون اس ان از N‏ البناء الاستعاري 
تشکلت صورتان للدهر: صورة الدهر الذي يدجو والدهر الذي ينير» وهما بعدان 

يراهما الشاعر متحققین في الدهر من خلال علاقته به» فإذا كان الدهز Ute‏ للخير 
فهو ينير» وإذا كان جالباً للشر فهو يدجوء وهذا يعني أن الوقف من الدهر یتارجح 
ین سل وا وین کل I‏ 

وقد عمد الشعراء إلى تصوير الاعتبار بافعال Au‏ وصنائسه ولذلك صوروا 

الدهر على أنه واعظ بقول لبيد بن ربيعة: 

ولا له ان كان قت ان الما بیط ك الم آمك هاي 


ويقول عبید بن الأبرص: 
A 7‏ 5 ر 3 SR v‏ ۱ 4 2 مره عم ۳۵(۶) 
لا تعظ „ol‏ من لا يَعظ ال دهعت ول تشم لا ت 


ان خر الشعراء es‏ مع الدهر قد جعلتهم ینظرون إلى الدهر على آنه 
واعظ والوعظ صفة لا تنتمي إلى العنویات وإنما تنتمي إلى عالم الإنسان. لکن 
تقریب صورة الدهر عنحه صفة ليست من صفانه أو مستلزماته پعکس نظرة 
ae‏ تکون آفعاله بمثابة الواعظ الذي یعظ RN‏ ف كيفية 
تصرفاتهم وسلوکهم 

ونما يلاحظ من الشواهد الشعرية التي جاء is‏ استعارات si a‏ على 
التشخيص هو أن معظم هذه الاستعارات كانت استعارات فعلية (فعل وفاعل) 
وذلك بالقياس إلى الاستعارات التي جاءت على صيغة الاسم. فالاستعارات الاسمية 
الق منحت للدهر تكاد تكون قليلة جلا بالسبة إلى الاستعارات الفعلية, 
فالاستعارات الاسمية للدهر الق شکلها الشعراء جاءث على النحو التالی: إن الدهنر 
خلاس وغشوم " " والدهر تومو راتوا ۳ والدهر ذو غلظ حيناً وذو لین ۳۸ 
والدهر ذو غير وذو بلبال" ". وان الدهر لوان“ والدهر ضاف له ورق تميد به 
us er‏ رهينة 3 والدهر IT ie‏ 

وما يستنتج من هذه الاستعارات أن نسبتها قليلة جدا بالقیاس إلى نسبة 
الاستعارات الفعلیة: وهذا دلیل یقوم على أن نسبة الافعال للدهر هي قضية كانت 
راسخة في العتقد الدیی الجاهلي. pe‏ عاديا وإنما هو شيء مترسخ 
ومترسب في اخانب 558 للإنسان الجاهلي. فهو القادر على الفعل في حين أ 
الانسان عاجز عن رد هذه الأفعال» وكما بينت الشواهد فان معظم هذه 
الاستعارات كانت قائمة على تقديم صورة تعكس كيفية نظرة الانسان الجاهلي إلى 
الدهر» وهي نظرة تقوم على الخوف منه والرعب والفزع» ولذلك نسبت إليه 
صفات ليست له في عام الواقع. ۱ 


ثانيا: الاستعارة المركية ‏ 


ويقصد بالاستعارة المركبة تلك الاستعارة التي تمتد لتشمل أكثر من بيت شعري 
واحد» إذ يحشد الشاعر في مجموعة من الأبيات استعارات مترابطة متداخلة ما يودي 
إلى بث الحياة في اللغة الشعرية اس RER‏ ویندو أن تكثيف الاستعارات وجعنها 


متداخلة آمر من الأمور الحامة علی صعید تقدیم الرژية التي ینطلق منها تا یقول 
امرژ القیس خاطباً ابنة البكري: 

الم جزنسك أن الاهسر سول سور السو هه ال 

أزال من الصانم ذا نواس NIE‏ 

a‏ كتدةالأخيَارَ را بعشرو واصطفی خجرا فرلا 

واكان فا تاه را Isar‏ 

تتعانق في هذه الأبيات تسم استعارات تكشف عن تصور الشاعر للدهر :وم 
یات حدیث الشاعر عن الدهر حديثاً مباشر) وتقريريأء وإنما جاء من خلال تشکیل 
لغوي قائم على الاستعارة» فالدهر غول (یفتال الانسان) وختور (غدار)؛ وهله 
استعارات اسمية تلتقي مع الاستعارات الفعلية التي ينسبها الشاعر للده وهذا يعني 
ei‏ ی ea‏ 

فالأفعال يلتهم وازال وملك وأنشب ونصب وفجع واصطفی ورمی كلها آفعا 
تعرز صورة الدهر بالغول والختور. وان مثل هذا التکثیف للبناء الاستعاري ما هو إلا 
دلالة على الحركة والفعل والبطش وخلق جو درامي یصور كيفية نظر الشاعر إلى الدهر. 

۰ ولعل هذا التكثيف للافعال ووضعها ضمن إطار استعاري يوحي بالبعد 
لنفسي والوقف الشعوري للشاعر وهو موقف يشي بالتوتر» وهذا التوتر النفسي 
تجسد في طبيعة اللغة الستخدمة في الحديث عن الدهر. 

إن ا TE‏ کل جر 
الخالب؛ و ينصب الحبال» و يفجع كندة» و يصطفي حجراء و يرمي. ونما يلاحظ 
على هذه الأفعال أن الشاعر لا يصور الدهر إلا من خلال احدث والفعلء كما أن 
طبيعة الصورة هنا تتدفق AS EL‏ وكأن الشاعر لا يتحدث عن شيء معنوي Lily‏ 
يتحدث عن شيء یتعامل معه عن فرب. 

يشي هذا التقدیم الفني في الد 11 كرقف الشاعر من الدهر وهو موقف 
يقوم على الصراع و التعارض والتنافض»: وغذا فانه لیس غریباً أن PIE‏ جوهر التجربة 


الحاهلية يقوم على أساس إل اع ضد الدهرء الدهر هذا اتصطلح الروحي اخضاري 
الشامل الذي يستحق تحلیلاً فلسفیاً مطولاًء إنما رمز في تناولاته المباشرة, ! ae‏ 
اطخفي الذي یتضمن آحداث الوجود ویوجهها: آوجهاأت غامضة - جود 
ويظهر الصراع مع الدهر من خلال الاستعارات التى منحها الشاعر للدهر فهي 
استعارات تلتقي مع بعضها وكل استعارة تنمي فعل الاستعارة الأخرى. فالدهر غول 
وختور ويلتهم ويزيل ويرمي ويملك وينصب الحبال وينشب المخسالب ويرمي 
ويصطفي.. .. وكل ذلك يدلل على درامية الرؤية والحدث التي تجسد العلاقة بين | الشاعر 
والدهرء فكل استعارة ترفد الأخرى ليكون الشاعر صورة كبيرة للدهر تجتمع إليها كل 
الاستعارات. فكل الصفات والأفعال تتمحور حول شىء مركزي واحد هو الدهر. 
ويجسد زهير بن أبي سلمى الرؤية السلبية لفعل الدهرء وذلك حين قال: 
فاستأآثرٌ لدم سر الغداة بهم as‏ وم ولا et‏ 
ي اا عمو جيك اتسين 
أو كان يُعطي الصف فلت له آحرزت قسمك فاله عن قسسمی 
یا ذدهسر قد أكثرت فجعتنا بسراتنا وقرعست في العظسسم 
وسلبتنا مسالسست معقبة يادَهرّماأنصفت في الحكم 
أجلت صروفك عن آخی ثقة حامی الآمار مُخالط هن 


تتآلف في هذه الأبيات مجموعة من الاستعارات التى تكشف عن حقيقة الدهر 
الذي لم يعد us‏ جردا في نظر الشاعر الجاهلي» فالدهر بسن وبرمي. ويكثر 
الفجع ويقرع في العظم ویسلب. ولا پنصف. وكل هذه الاستعارات مبنية بطريقة 
توحي أن الشاعر يضع الدهر أمامه وحاوره. فالدهر يرميه ولا يستطيع 
والدهر ليس قرناً أو خصما يُقاتل» إذ لو كان كذلك لاستطاع الشاعر أن ينتصر عليه 
ولذلك فان هذا الموقف يعزز صورة عجر الإنسان في مواجهة الدهر. 

ویصل البناء الاستعاري القائم Je‏ التشخیص فروته يي Lob‏ الشاعر پل 
خاطبة الدهر. ومخاطبة العنویات شيء لا يمكن أن یکون حقيقياً إطلاقاً؛ لأن الخطاب 


لا یکون إلا للإنسان» وهو خطاب لا یکشف إلا عن تضرع الشاعر وتوسله إلى 
الدهر حتى يخفف عنه الفواجع والمآسي» وذلك عندما يقول الشاعر: یا دهر قد 
آکثرت فجعتنا؛ ويا دهر ما أنصفت 5 الحكم. 

" وتتجلی في هذا البناء الاستعاري صورة الدهر الذي لا يقوم على شيء سسوى 
الفعل» ولذلك يقدم الشاعر الدهر على أنه السژول عن الحندث متمشلاً IS Al‏ 
والفعل» فهو يرمي ويكثر الفجع ويقرع ویسلب. وكل هذه الأفعال قائمة على اس 
والإدراك والشعور في حين أن الدهر شيء معنوي. فلا شيء في العقل لم يدخل بادئ 
الأمر في سبيل الحواس بوجه ماء وليست حالاتنا الروحية في متناول التفكير بمعزل 
عن ذاك الحسي الآسرء لذلك تعبر عن المجرد في حدود المجسم. ونصور غير المألوف 
بوساطة المألوف. ونعبر عن غير الحسي REN.‏ 

تقوم رؤية الشاعر الجاهلي للدهر على بناء استعاري متمرس في وعيه وذهنه. 

۱ وهذا البناء يقوم على التشخيص في القام الأول. ولذلك فان اعتماد التشخيص في 
تقدیم صورة الدهر لا بد أن یکون وراءه لحساس ضارب في آعماق الرانسان 
قالتشخيص صفة تتسرب في کیاننا عميقة موغلة لاسباب قد یکون بینها بقابا 
الاعتقادات القدية في آنفسنا ف شكل غامض» وحاجة الانسان إلى وثاق پبرنطه 
تا ۰ 


ویبدو أن حرص الشعراء على تقدیم رژیتهم وموقفهم من الدهر على شکل 
بناء استعاري یعکس كيفية تعاملهم مع الدهر یقول عدي بن زید العبادي: 
فد آرانسا اا a‏ رشع نيزن 
فأمتَاوغرناذاك حى راعنساالاهر قد آتانامضیرا 
ان تحرس نس قاس رها .یی بد اسيك ههور 
قد ینام الفتی صحيحاً فبردی ولقدبسات آمنسامسسوورا 
RN a al! [55]‏ كرد العظسسم es‏ تس 
BEL‏ پیا ن طحطح الدّهِرٌ قبلهُم سابورا“ 


إن العلاقة بين الشاعر والدهر علاقة قائمة على الحذرء فالشاعر يرى أن الدهر 
يمتلك صفة التحویل والتحوير» فهو يقدم الدهر على أنه فاعل: وقد عکست صور 
الدهر الي منحت له ارتباط هذه الصور باحدث. ولذلك تتوالى في هذه الأبيات تلك 
الاستعارات التي تبدو معها الا شیاء العنوية فاعلة ومحدثة e‏ و 
مبدعاً في اللغة وني نظامها وقوانینها. 
وتبدو العبارات التي تحدثت عن الدهر في هذه الأبيات وفي غيرها ذات طبيعة 
استعارية تنسب الفعل والحدث للدهر وتتآلف هذه المجموعة من الاستعارات لتصور 
تنامي فعل الدهر فهو يبعث الفزع ویخیف ویغیر: وله صولةء وعلى الانسان أن 
0 لأن الدهر يتصف بالخيانة» حتى إن بناء ل الدهر بناء له 
| وظلال. فتطرح على وزن فعول, للدلالة على العدف والمول في الفعل. 
00 موسيقي» جرسها يتناسب مع دلالتها. 
إن الاستعارات الق منحها الشاعر للدهر كانت تارة بعناية فائقة» وكل صورة 
كانت تتعلق بالصورة التي قبلها والتي بعدهاء ليشكل الشاعر تركيباًمتنامياً من خلال 
طبيعة اللغة التي يستخدمها. و للضي كي بار قا لبق عر مر 
الدهر قول عدي بن زید: 
زب del‏ وراج أمسلا قد تساه اله عسن I‏ الامل ۱ 
وفشى من دولة مُعجبةٍ © مسبت عة وللس در دول 
کیف یرجو الرء فوتا للنردی .وه في الأسباب رشن مل 
ی ee‏ ی ایس 
تنورف شین 2 .شا eis‏ 
OT ER ENTER‏ .عل رام رام صيدا فختاسا 


E Rn ۱ ®... = ns rs 5 4 > “ut 2 de ve, ۱ 
-4 “in ١ ۹۹ 
ررق التیسسد ولا فی ره فرسنی مسستمکنا لسم فقيل‎ 


و ۳ 


فلسذاك اهر مسانوژ بنا " فهولايغفلإن شيء غتل(* 


تقوم هذه الأبيات على تشکیل صورة للدهرء وقد تألفت عناصر هذه الصورة 
من الاستعارات القائمة :على التشخیص. فالدهر يثى ویفوق نباله الرة بعد الاخری» 
وهذا تعميق لفعل الدهر وللحدث الذي يسببهء 5 إن الدهر پرمي؛ ورمی ترط 
بالبعد السلي للدهر» وعندما يقول الشاعر فلا نبصره فإنه يؤكد أنه يتعامل مع شيء 
جرد ومعنوي لا يبصره لكنه يبصر الآثار السلبية التي يتركهاء ففعله فعل صياد مراوغ 
يتحين الفرص للإيقاع بالصيد. وهذا الدهر موكل بالناس ولا يغفل أن يحدث فيهم 
الفتك والقتل والوت. 
یعکس التصویر الاستعاري للدهر ذلك الصراع المرير بين الدهر والشاعر» وهو 
صراع پتنامی ویتطور حتی يجعل الشاعر الدهر يمتلك نبالا پسددها إلى صدور الناس» 
ويراوغهم ويخدعهم ختى يحقق هدفه وهذا آمر يجسد البعد الانفعالي والنفسي الذي 
يعكسه التشكيل الاستعاري» وهو تشكيل SE‏ على التعامل مع الأشياء المجردة تعاملا 
| إن التعامل الحسي مع اجردات صفة طاغية على البناء اهن ا ا 
الحاهلي» ولذلك يعمد الشعراء إلى التعبیر عن هواجسهم ورژاهم للدهر من خلال نقل 
الدهر من إطاره العنوي إلى إطار حسيء وهذا يمنح الاستعارة بعدا تأثرياء فالاستعارة 
تكون أكثر عمق في الشعر حين تلت الفكرة أو العاطفة مع الصورة LE‏ 
وقد برز تألف الصور وتركيبها عند عمر بن قميئة ة الذي da‏ 
با ابنة الخير فا نحن رهن لصروفو الأيام بعد الليالي 
جلّحَ الدّهِرٌ وانتحی لي وقدما كان £ كن القوي مسن امال 


8 ام 3 3 )0¥( 
لا عجیب فشا زایست ولکسن ای تي لاك Ju‏ 


تبدو العلاقة الى تعکسها هذه الأبيات بين الشاعر والزمن علاقة مشوبة بالتوتر 
والصراع» فالشاعر يستشعر الضعف والعجز آمام جبروت الزمن؛ فالدهر جلح وهو 
تلك سهاما بصیب فيها الشاعر في حين أنّ سهام الشاعر تضل هدفها وهذه هي 
صورة العجز الق لا بد للشاعر من الاعتراف بها في صراعه مع الدهر. 


ولذلك فان صورة جلح الدهر زانتحائه تلتقي بصورة وثيقة مع صورة 

أقصدتى . یلاح آن هذه الاستعارات قائمة على التجاور. وهلا يعنى آن 
فلو we‏ بل إذا سب ولكني أرمي بغسير سهام 
إذا ما رآني الاس قالوا: ألم تكن حديئاً جديد السبز غير كهام 
وأفنى وما أفني من الدّهر ليلة ول یفن ما أفنيت سلك نظاء۳۳ 


تبدو هذه الأبيات منسجمة مع رؤية الأبيات السابقة حتى إن الشعراء قد 
شكلوا صورأ مطية للدهرء وهذه الصور النمطية لا بد آنها ماثلة في لا وعيهم. إذ إن 
ربط الدهر بالفعل رمى وبالنبال» يشكل ظاهرة مكررة عند الشعراء: ولكن الدهر لا 
يرمي بنبال حقيقية؛ فا يرمي بغير سهام؛ وهذا دلالة على عدم قدرة الشاعر على 
صد هذه آلنبال والوقوف في وجهها. ۱ 

فمن خلال هذه الاستعارة المركبة استطاع الشاعر أن يعبر عن هواجسه 
وعواطفه. إذ لا تستطيع استعارة مفردة أن تعكس جوانب من هواجس الشاعر 
وانفعالاته» ولذلك لا بد أن تمتد الصورة لتشمل أكثر من حدث وموقف حتى 
ا أن يفضي ما يجس ویشعر به. ۱ ۱ 
وتبدو هناك قضایا اساسية مك أن تستتتج من علال ما تقدم» وأول قضية من 
هذه القضایا غلبة الحسية على تصوير الدهر. فتقدیم العنوي بما هو حسوس وملامس 
eier zo.‏ ل ل SG‏ 

لحسية المتأتية هنا من تصوير العنویات ناتجة عن طبيعة العقز sl,‏ ي: الذي ييل إلى 
an‏ 

وان اعتماد الشه 5000 ee‏ 
يبدو أكثر اتصالاً بطبيعة التفكير الجاهلي وموقفه الخاص من الدهرء إذ ذإنه كان ینضر إلى 


الدهر على أنه فاعل» ولذلك لا بد أن تظهر آثار هذا الفاعل وتتعکس على شکل یلامس 
ويحس. لأن الدهر جرد لا یری وإنما نسبت إليه الأفعال التي يمكن آن تکون خارقة. 

وأما الأمر الثاني فإنه متعلق بصيغة التعببر باحسوس عن اجخردافهي ليست خاصية 
باللغة العادية وليست خاصية بالحلم» إنها أيضاً جوهر العمل الشعري:واستتراتيجية 
الشاعر الکبری. وما كان هذا التحويل الحسي أن يتم دون تصوير شعري» وربما سميت 
الصورة صورة لهذا السبب. لأنها تقدم صورة حسية مقابل شيء قد یکون je‏ 

وعلی هذا الأساس يكن أن تعامل ظاهرة تشخیص الدهر على آنها اخستراق 
للغة العادية وتجاوز هاء إذ إن الحسية عنصر آساسي في عملية تشسکیل تعابیر جديدة 
فالعول عليه في الصور الحسية -بشکل عام- هو الاحساسات والانفعالات الثارةء آما 
التشابه الشكلي الذي قد يبدو بين حدي هذه الصور: فما هو إلا مظهر خارجي 
تشابه داخلي في الشعور والاحساس و 

لس الوم الو ی توت 
الحاهلى. فالتشخیص يمكن أن یکون Bi‏ لتلك الرواسب أو الاعتقادات التي كان 
ر التفكير alt‏ ولذلك إن نسبة الأفعال إلى الدهر عملية ليست منفصلة 
عن الاعتقاد الحازم بان الدهر يلبسء ويكسوء ويعطي ويأخل. ويرمي؛ ويعظ وغسر 

ذلك من مثل الأفعال التي لا تجعل الدهر شین عاديا وإغا تجعله شيئاً خارقا؛ ولذلك 

قيل: وسمي الدهر دهرا لأنه ياتي على كل شيء ویخلبه ۳" 

ويبدو أن تشكيل البناء الاستعاري للدهر لم ينفصل عما كان يصطرع في نفس 
الشاعر الجاهلي من إحساسء فقد كان احاهلیون يضيفون الشوازل سر ال 
لدم فیقولون آبادنا الدهر وأتى علبنا"* ولیس غريباً أن یکون هذا الاحساس قد 
حول إلى معتقد مترسخ في نفس الإنسان امحاهلي فالدهر هو الذي يمتلك الفعل 
والانسان عاجز عن أن يرذ ولذلك كانت بينهما حرب» حتى ان الرسول صلى الله 

عليه وسلم كان يقول لا تسبوا الدهر فان الدهر هو Be‏ 


ee! ENN ولذلك‎ 


وقد رأى الدکتور إحسان عباس أن هذا رما یکون السبب وراء مشل هذا 
er!‏ 

وبالإضافة إلى ارتباط صورة الدهر بالمعتقد الجاهلي» فان هناك نقطتین لا بد من 
الإشارة إليهماء الأولى: شيوع التعبير الحسي عن الدهس والثانية: أن معظم التعبيرات أو 
التراكيب التي تتحدث عن الدهر ارتبطت بالبناء الاستعاري وبخاصة الاستعارة الفعليةء وها 
هو جدیر باللاحظة آن الشعراء فضلوا ! التعبير عن الدهر تعبيرا مجازياً قائماً على تقديم ما هو 
معنوي في معنى حسي» ثم إن هذا الحسي لا يلبث أن يتحول إلى معنی مجازي. ۱ 

ومن هنا فان البناء الاستعاري للدهر يقوم على إدماج الحسي بالمجرد وإقامة 
علاقات بينهماء ولذلك فان هذا البناء يشكل تجاوزا للدلالة الحرفية. ويقوم على 
تشکیل علاقات جديدة مما يجعل هذا البناء يحيد باللغة عن طبيعتها الجامدة داخل 
نظامها العقلي لتجعلها لغة صور ورموز استعارة وتجاز: حيث تذوب اللغة ذوبانا 
us‏ وحیث تتجلی اللاعقلانية تتكثف المشاعر Rz PEN‏ 

لقد آسهم التشخیص بشکل فاعل فى الف ge‏ تصویر (حساس الشاعر 
اخاهلي بالدهر وم يأت تعبی الشاعر عن هذا الدهر us‏ مباشراً وإنما جاء 
لیکشف عن تخيل الشاعر للدهر واعطائه شكلا ماء ولذلك يبدأ التشخیص بالتخیل» 
فالانسان الذي يجهل شیناً ولا یعرفه تأخذه الدهشة والفضول لعرفة هذا الشي 
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البناء ۱ استعاري 


للحرب في الشعر الجاهلي 


الفصل الرابع 
البناء الاستعاري للحرب في الشعر | لجاهلي 


تأسس هذه الدراسة على رژية قائمة على الكيفية التى عبر فیها الشعراء عنن 
الحرب وإذا كانت الدراسات التي تناولت الحرب في الشعر الجاهلي قد نحت منحی 
تاريخياً في الوقوف عند یام العرب وأسبابها والحديث عن الأبطال؛ فإنها لم تعن بلغة 
ا عد تهيويرا فنا بك عدن الأبعناة وال وة 
التي ينطلق منها الشعر 

یو وی اسا ی 
ا ا ا ا عو با ا 
ومباشرة. وإثما عمدوا إلى لغة تصويرية فنية رائعة. وان اللغة ال تى تشکلت منها صورة 
الحرب في الشعر الجاهلي لغة تكاد تكون منحازة إلى الانحراف والتوسع وعدم الركون 
إلى الحقيقة وأصل اللغة المتواضع عليها. وإنما لحأ الشعراء إلى اللغة في إيماءاتها 
وتجلياتها وطاقاتها التأثيرية» ليكشفوا عن موقفهم من الحرب ورؤيتهم ها سواء أكانوا 
مناصرین آم رافضین. ۱ 

لقد سعی الشاعر الجاهلي إلى معاللجة علاقانه مع | در ER‏ 
والزمام والمكان» وعبر عن هذه الأشياء تعبيرا قدم من خلاله رؤيته الكونية الشمولية, 
ول يكن تعبيره عن هذه الرؤى الكونية بأسلوب عادي بعيد عن مداعبة الخيال 
والعاطفة والعقل وإنما جاء أسلوبه أسلوباً فيه شعرية عميقة؛ تجعل من هذا الشعر 
Bi‏ 

ان الشواهد ا ۳ eT‏ الجاهلي جاءت ذات بناء 
ی شارت ان ی e‏ رو و الشعر دون 
استعارة يمكن أن یکون کلاماً عادياً مباشرا خاوياً لا روح فيه ولا یکتسب رونقا 
إطلاقاً. فالانسان یستطیع أن یقول من خلال الاستعارة ما لم پستطع قوله من خلال 


الکلام العادي والباشر"" فالاستعارة في تجلیاتها التي تستدعي التأمل والتدبر ها 
مکانة خاصة في تعبير الشعراء عن الحرب» فهم عمدوا إلى تشخيص هذا الشيء 
لرعب وجسموه بصور تبعل إدراك انعكاساتها في تفش الاسان ذا ] ثر فاعل. 

لقد عبر الشعراء احاهلیون عن ارب ترا استعاري؛ وعکن تسو ذلك إلى 
قسمین. الأول: الاستعارة الفردة وهي التي تقف عند حدود البست الواحد ولا 
0 ال ما بعده والآخر الاستعارة المركبة أو المتدة وهي التي تتجاوز البیست إلى 

أو أكثر. 

0 الاستعارة المفردة: 

عمد الشعراء إلى منح الحرب أوصافاً متعددة عبروا فيها ببيت واحد من خلال 
بناء استعاري قائم على الوصف والفعل» فالحرب عوان» تدور» وذات ذوائب» 
ونواجذ فا غصص» ونار» وهي ذات وقود پشب. وهي تنبو بالر جال وتضرس إن 
| غير ذلك من الأوصاف. 

لم ی وا EUER ROHR‏ 
تتمحور حول الغناصر الاتبة: ۱ 
- اخرب العوان. 
Nee‏ 
۲ 
الحرب العوان: 

ند وصفت الحرب مرات کنر ها وان حى دا هذا لوصف وصفا 
نمطيأء یشکل ظاهرة لافتة عند الشعراء الجاهليين» والعون في الأصل هو التصف بين 
الفارض وهي al!‏ وبين البکر وهي الصغيرة والعوان في ۷ صل هي التي ولدت 
للمرة الثانية بعد بطنها الأولى» وهو وصف يطلق على النساء وعلی كوكم 


وغيرها من الحیو انات E‏ قال الأعشى 2 


وقد شمرت بالناس شمطاء لاقع عوان شدید همزها فاضلت۳ 


جاء التعبير عن | لحرب بلغة فیها بنية قائمة على الاستعارة في أبعاد متعددة. 
را ا و و ا 
ولا من صفاتهاء إذ إن الشاعر أراد أن يعمق صورة الحرب وينقلها من إدراك معنوي 
إلى إدراك حسي» فالحرب تحولت من مفهوم جرد قائم في الذهن إلى صورة للقتل 
والدم والموت. 

لقد منح الشاعر الحرب أوصافاً متعددة إذ إنها شمرت بالناس فحفت 
ونشطت. وهي شمطاء ء عجوز للدلالة على طول عمرها وقبح فعاهاء وهي لاقح أي 
حامل لا يدري ما تلد» وعوان حملت مرة بعد أخرى» كل هذه الصفات عتاز في كونها 
خرجت باللغة من مالوفها لتشكل بىئ استعارية قائمة على تشخيص الأشياء المعنوية 
وتقریبها إلى إدراك التلقي ووعیه. ۱ 

۱ أدرك الشاعر أ الحاهلي نتاء لج ری فا بیع بیس ها سس > ولا جاء 
خوك عا ان و لها موك رك معنوياً إلى مدرك حسب يعاين ویعایش؛ 
وهو إدراك قاده لتشكيل صورة غير مباشرة للحرب. ويحتوي هذا البيت على تعددية 
لصورة الحرب» ومكن ثثيلها بالشكل A‏ 


تنهض في هذا البیت بنی استعار رية متعددة» وهي بنی تتمحور حول عنصر 
واحدء وهو الحرب» إذ إن الاستعارات تتوزع على محورين: الأول الاستعارة الفعلية 


التي تتمثل في شمرت وأضلتء والاستعارة الأسمية التي تتمثل في شمطاء ولاقح 
وعوان وشديد همزها. 

إن كل استعارة من هذه الاستعارات ترفد الاستعارة الأخرى وتطورهاء 
فشمرت الحرب تعمق معنى أضلت وشمطاء ولاقح وعوان وشديد همزها 
استعارات تعمق معناها على صعيد الاستعارة الاسم ویتجلی بعدها التاثبري 
من خلال ارتباطها بالاستعارات الفعلية التق تجعل الحرب تمارس أفعالاًء فهي 
نشمر وتضل ۱ 

۱ إن افالة التي يضفيها الشاعر على الحرب تجسد الفزع والرعب والخوف 
والوت ولكنه لم يلجا إلى أن يعبر عن هذه العناصر تعبیرا مباشراء Li)‏ جاء 
با لاستعارات التي تشكل بناها دلالات تبتعد عن المباشرة؛ إذ عمد الشاعر إلى 
التشخیص فجعل ارب في صورة انسان وصور حبوان في آن واحد. وهذا الزج 
للصورتین يجعلنا نقف آمام کائن غريب نصفه الأول (نسان (شمطاء وشمر) ونصفه 
الآخر حیوان EN)‏ وعوان)» ولکن فعل الانسان والحيوان هنا هو فعل خارق یتجلی 
Ju‏ نج التي تؤدي إليها الحرب. اا 
۱ | لم يجعل الشاعر التعبير عن الحرب تعبيرا ذهنياً حدسياًء وشا نقله إلى سياق 
مشخص ومشکل بتشکیلات إنسانية وحيوانية في آن واحد. وبنية التشخیص هنا بنية 
لا تعبّر عن الفاهیم والأفكار تعبیرا تقريريأء وإنما تشخصها وتجعلها قريبة من الإدراك 
الإنساني المتمثل بالشكل والنتائج فقد اتخذت الحرب شكل الإنسان وشكل الحيسوان: 
الإنسان الأشمط والحيوان اللاقح والعون» وبذلك تمتلك بنية التشخیص هنا فاعلية 
فنية نمثل منطلقات الشاعر وإدراكه للأشياء التي يتعامل معها وفهمه شا فهو يحول 
المفهومات إلى أشياء مدركة ومحسوسة. 

ومن هنا فإن عملية التعبير با حسوس عن الجرد ليست خاصة باللغة العادية 
وليست خاصة بالحلم» + إنها جوهر العمل الشعري واستراثيجية الشاعر الكيرى. وما 
كان هذا التحویل الحسي أن يتم بدون تصوير شعري. ee‏ صورة 

هذا السبب لأنها تقدم صورة حسية مقابل شيء قد يكون جرد" 


الم يعن الشاعر بالشرح والتفصیل. > وإتما جاءت لخته مكثفة قائمة على تحويل 
المعنى. اجرد إلى معنی حسي مدرك ومشاهد معاین ولذلك فان هذه السلسلة 
الاستعارية قائمة على تعميق لعن زتكثيفه؛ قحرب | تعمد شبن واحداواشا هي 
آشیاء متعددة وتعددية ارب من خلال الصور أ ا لدلالات 
والعاني التي تكتسبها عبر التشكيل الاستعاري TU‏ ا 


وقد تكرر وصف الحرب بأنها عوان ولاقح في كثير من لشواهد الشعرية ية الى 
دارت خوها. ومن أمثلة ذلك قول أبي دؤاد الإيادي: ش ۱ ۱ 

لا تكونسن كملتاث الضحسی بدمالقتا RER‏ 

اهاعرت بون ت عن حيال فهي تقتا كن 


تتشكل صورة الحرب من بنية استعارية قائمة على الاسم والفعل» فقد وصفت 
الحرب بأنها عوان وجاء التعبير عن فاعليتها الأخرى مسن خلال الاستعارة الفعلية 
لقحت عسن حيال وتقتات الأبل» فالصورة الق شكلت صورة الحرب صورة 
تشخيصية تتاسس على تقريب الحرب من الحيوان الذي يلد مرة بعد الأخرى: 
a‏ ا ولكنها لا تلد الخير دائما وإنما تلد الشؤم في الغالب. 
وم یکتف الشاعر بو صف احرب بأنها عوان. وإنما جاوز ذلك إلى وصفها 
بأنها لقحت عن حیال. وهذا الوصف يرز ولادة احهول: أو مجهول الولادة اذ لا 
يعرف ماذا ستلد الحرب» وانعدام المجهول يغدو شيا Le‏ بالفزع والرعب. ويبدو 
أن الشعراء جعلوا ل د أ من الامور التي تغدو منفرة. إذ إن 
ار ۷ لالح a‏ 
إن منح هذه الصفات للحرب شيء كامن في الأو عي) ich‏ الجاهلي. إذ إن 
هذا الآمر.طالما تکزر في سياق الحديث عن اخرب. ولیس بعیدا أن تقترن ی 
بالولادة والأنوثة بشكل عام إذ جاء في لسان العرب: اخرب: نقيض السلم؛ آنشی 
Ve GER‏ 


۱ تبدو القرينة الأساسية القائمة بين الحرب والأنوثة التک‌اثر والتناسل» فاخرب 
عوان. لاقح عن حيالء لم تلد من قبل ولکنها عندما تلد فإنها تلد | ی 
والدمار. ولذلك جاءت صورة الحرب صورة مشؤومة ومنفرة».تقنات الأبل: أي 
الفاجر الذي لا يدرك لومه. إن هذا | التشکیل الاستعاري ۳ تب بای 
على رؤية إنسانية قائمة عبر تقريب نتائجها وإدراك فاعليتها التدمبرية» وقد عمد 
الشاعر هنا إلى رسم صورة للحرب بعيدة عن الذهني وقريبة إلى المعاين والمدرك. 

وتتجلى اللغة التي يتحدث بها الشاعر هنا بأنها لغة مشحونة وجدانياً وعاطفیا وذلك 
من خلال بنية الاستعارة وتشكيلها القائم على التسلسل؛ فالحرب عوان لقحت عن حيال 
وتقتات الإبل» لذا تصبح هذه الصورة مجسمة للحرب تجعل الإنسان وكأنه ينظر إليهاء ' 
يحسها ويشعر بهاء فهي لا تبتعد عن أن تغدو كائنا حياء بارس فعلاً غير عاذي وذلك بأن 
تقتات الأبل» لقد تشكلت بنية الاستعارة من خلال طرفين أساسين هما oA‏ والعوان في 
كثير من الأحيان» ولكن الاستعارة قد تتنامى في البيت الواحد كما في المثالين السابقين. 


يقول المزرد آخو الشماخ مثلا 
وعندي إذا الحرب E‏ بدت هواذیه و ر 


في صورة جدیدقه دس ماد Er Sys‏ فا حرب العوان لاقح 
لا کن إلا آن ¿ تۆدي إل ننيجة جديدة ‏ وهي ص صورة تتمثل في أن الحرب قد قادت إلى 


A خطوب‎ 


N EEE DIR 
الأحيان مختلفون في إضافة بنية استعارية جديدة إلى هاتين الاستعارتین مثال ذلك‎ 
.. قول ثعلبة بن عمرو العبدي الذي قال بعد أن حدث عن حصانه:‎ 


به أشهد الخرب العوان إذا أبدت . نواجذها واحمر منها الطواقف'* 


ر خلال الأمثلة أن استعارة العوان للحرب هي التى يمكن أن تعد 
استعارة أساسية ثم يلجأ الشعراء إلى إضافة أوصاف جديدة هاء وتأتي هذه الأوصاف 


مبنية بناء استعارياً متعالقاً ومشكلاً رؤية متكاملة لا تتوقف عند حدود الدلالات 
الحرفيةء واغا يصبح الستعار والستعار له في علافة اندماجية "تلاوت une‏ 
بحيث تصبح الحرب هي الغوان والعوان هي الحرب. 3 

إن الاستعارة التي تضاف هنا إلى استعارة ارب العوانَ ما هي إلا 
توضیح وكشف عن خطورة الشكل الذي تبدو عليه احرب. فهي تکشف عن 
أنيابها لتصبح حیواناً ولودا مفترساً ويتعمق هاجس الشاعر بنتائجها من خلال 
قوله واحر منها الطوائف' للدلالة على ما يتضمنه اللون الأحمر من دلالة القبل 
والموت. 00 ۱ e.‏ 

لقد هيات البنية الاستعارية أبعادا جديدة تجعل صورة الحرب ذات طابع فني 
قائم على الصورة الشعرية التي هي روح الشعر وجوهره وذلك بما تکشف عنه 
الاستعارة من كونها صورة شعرية تحدث leg‏ من الدهشة والفاجاة المتعة؟؟ 

لقد كثرت الاستعارات التي تربط بين الحرب والعوان في الشعر ٠ ul‏ 
ووصف الحرب بأنها لاقم''' " وییدو أن تمطية هه الاستعارة تعود إلى نقطة مهمة 
جدأء وهي أن الإرث الذي كان ينطلق منه الشعراء في النظر إلى | ارب كان ارفا 
«Lea‏ إذ إن الشاعر لم يستطع أن يتخلص مسن الوعي الجماعي. ولذلك يمكن أن 
یکون الوعي الذي آفرز هذه الاستعارات هو الوعسي الجماعي الذي ينضوي نحته 
رعي الشاعرء وبهذا یکون التماثل في تصوير men‏ الصور التي یقدمها 
الشعراء ناتجأ عن صدورهم عن | رث جاهلي مشترك. ‏ . ۱ 
22 وإذا ما عاد الرء | RN‏ وذلك 
.من خلال وصف الحرب بأنها عوان لاقح» وربطها باخیوان الولو الذي لا يلد الا 
الشوم فان ذلك تاج إلى براهين وادلت وان كان التشخیص ليس بریثاً من الالتصاق 
بالرواسب المثيولوجية» فالتشخيص صفة تتسرب في WS‏ عميقة موغلة اا 
يكون من بينها بقايا الاعتقادات القديمة في أنفسنا في شكل غامض. وحاجة الإنسان 
إلى وثاق الط ۱ 


الحرب والافتراس ‏ ۱ ۱ ۱ 
ليس غریباً أن ترثبط الحرب بالافتراس؛ لا ها من آثار سيئة وصور قبيحة» تترك 
آثارها في النفوسء لذا عمد الشعراء إلى تشکیل صورة بدت فیها الحرب ذات اضول 
والعنف والشدة. یقول الزرد آخو الشماخ: ۱ 
فمن يك معزال الیدین مکانه إذا كشرت عن نابها الحرب خامل 219 


تبدو هذه الصورة مجسدة عبر تقنیات من التشکیل اللغوي قائمة على تحویل ما 
هو ذهني إلى شيء حسوس ومجسم. فاحرب تتحول من مفهوم قائم في الذهن إلى 
واقع جسم من خلال تحوضا إلى حیوان مفترس» وقد عمد الشاعر إلى تشکیل 
الاستعارة القائمة على الفعل من خلال قوله: کشرت عن نابها ارب فالحرب في 
en‏ ل د > فهي تمثل 
العبوس والخوف. ‏ 

لقد قاد تفكير الشاغر الجاهلي إلى إخراجها من كونها شيئأ ذهنياً إلى تحويلها إلى 
شيء حسي مدرك وکانت البنية الاستعازية هي البنية التي تفتح للشاعر BUT‏ یستطیم 
من خلافا أن يرسم صورة للحرب تشاهد وتعاین إذ إن القارئ الذي يقرأ هذه 
,الصورة يستعيد أو يسترجع في وعيه صورة الحيوان الفترس الذي یکشر عن أنيابه 
استعداداً للانقضاض على الفريسة» SL‏ 
الكوارث التي يمكن أن تسببها A‏ 

E ET‏ هلو تكرت ذا مغزى 
وفاعلية ها آثرها في نفسية القاری الذي لا يمكن أن يشار وعيه لو قال الشاعر: إن 
ارب مفزعة ومر che‏ وا جاءت البلية الاستعارية لتجسد ige‏ حینوان مفترس لا 
يبعث منظره على الطمانينةء وا يبعث على الخوف والقلق من انتظار الآتي. 


PIE |‏ أن الشعراء قد قرنوا الحرب بالحيوان المفترس كما قرنوها بالناقة العوان» 
وکرروا استعارة الحيوان الفترس للحرب لا لها من وقع في نفوسهم؛ يقول الاعشی: 
وهم إذا الحرب آبدت عن نواجذها ‏ مثل الليوث وسم Le;‏ زی 8 


إن صورة الخرت تقتر ن في هذا البيت ایضاً بصور الحيوان الفترس. ولذا وكين 
E‏ ی قدي رو من العو ار ش 
- إذا كشرت عن نابها الحرب. 
- إذا الحرب أبدت عن نواجذها. . 
إن هذه البنية بنية متكررة في الشعر الجاهلي فقد قال حاتم الطائي ایض 
إذا غاب من غاب عنهم من عشيرتنا 2 وأبدت احرب نابا كالحا DR‏ 
تجسد الأبيسات السابقة صورة نمطية متكررة في الشعر aD LH‏ 
الصورة الاستعارية ليست متولدة مسن فراغ وإنماهي صورة لها رواسب عميقة 
الدلالات في نفسية الشاعر الجاهلي» هذا الشاعر الذي ینطلق من إرث مشترك 
ينطلق منه وينطق عنه» فهو يدرك أن فعل الحرب فعل خارق» ولذا یری أن يضعها في 
قالب استعاري يستطيع من خلاله أن يعبر عن هواجسه وأحاسيسه المدفونة في 
أعماقه» ولذا يمنح الحرب صفات تبعث على الخوف والقلق. 
إن معاينة الشاعر الجاهلي للحرب التکررة احدوث دفعته a.‏ عن عوام 
استعارية يجسد من خلاها [حساسه بهذا الشيء الدمر الذي د یصنع الوت. زیضعه 
آینما يريدء ولذلك جاءت استعارته قادرة على تجسيد is‏ وهي رژية تجاوز 
بها حدود العبارة الباشرة إلى العبارة الامحائية ذات الدلالات العميقة. ' 
وقد ظل الشعراء يركزون على صور الافتراس في تعبیرهم غن الخرب 
وتشخيصها منطلقين في ذلك من رؤية مشتركة. يقول بشر بن أبي خازم بمدح قوماً: 
لیسوا إذا الحرب أبدت عن نواجذها . يوم اللقاء بانکاس ولا کشف ٩۷‏ 
,ويقولايضاً: || ال 
ا إذاها الجر ا اذل رات سوم 
a‏ عند الحفيظة كيف نحمي |ذا ما شفها الأمر er‏ ۱ 


تتشکل في الابیات السابقة بنى استعارية فعلية» (آبدت عن نواجذها) 
(وابدت ناجذيها)» فالتشکیل الاستعاري يتركز على بنية واحدة وهي (أبدت» 
ونواجذ)» وان هذه البنية المتكررة عند الشاعر نفسه وعند غبره من الشعراء 
چاءت لتؤكد الدلالة البعيدة للمنطلقات والرجعیات التى قادت الشاعر إلى ربط 
ارب بالافتراس» فهو ربط له سمة قائمة في وجدانه ورزیته العمیقة» ال جسد 
روج احرب من مجرد شيء ذهني إلى شيء حسي مائل للعیان وان هذه الصورة 
ذات إيماءات تکشف عن قدرة الشعراء على تحويل المجرد إلى حسوس ومدرك 
ومعاين» وان الخروج بالشيء امجرد إلى لى دائرة احسوس يجسد قيمة قيمة فنية تشکل من 
UN‏ فكرة جوهرية» تتاسس على ربط الحرب بالأشياء التي كان الشعراء 
يعتقدون أنها خارقة وعنيفة». وهي صورة الحيوان المفترس الذي يكشف عن 
نواجذه استعدادا لمارسة فعل القتل والموت. 
الحرب والنار ظ 

لقد ارتبطت الحرب بالنار في الشعر all‏ فا ی إلى فكرة 
الاشتعال والانطفاء» وهي ثنائية قائمة في صورة الحرب اکثر الشعراء من استخدامهاه 
واذا كانت نار I‏ منتشرة وشائعة على الحقيقة عند العرب. فان الشعراء 
استخدموا هذه البنية استخداماً جازیا" ‏ حتی صارت لكثرة تکرارها قريبة من 
الااستخدام احقيقي إذ عرف عن العرب آنهم کانوا یشعلون نار اجرب وهي عادة 
كانت + عندهم. لکن ذلك لا يعني أن الشعراء کانوا پذکرون ذلك جرد الحقيقةء إنما 
جاؤوا بالبناء الاستعاري المرتبط بالنار على أنه بناء مجازي. 

وقد استخدم الشعراء بنى متعددة في تعبيرهم عن الخرب المرتبطة انار فقالوا: 
إذا أوقدت» واستعرت» لظت راچا وار جر تاوشب 

وقد تأتي صورة الحرب لتقدم عالماً نقيضاً للعالم الذي يعيشه الناس في دعة 
ينهلون من مباهج الحياة» يقول ليقط بين يعمر الإيادي في قصيدته التي حذز فيها قومه 
من نذر الحرب التي آراد أن يشنها كسرى عليهم: 


مالي أراكم نياماً في بلهنية ۱ وقد ترون شهاب الحرب قد il‏ 


إن شهاب ا الساطع علامة ‚Je‏ نذر الحرب وإشارة سيمائية للإعلان 
عنها؛ وقد جاء شهاب الحرب الساطع بناء استعارياً يشير افلع والرعب في مقابل 
صورة الدعة وخفض العيثن والالتهاء ء عن الحرب مباهج الدنيا وزخرفها. | إن الخروج 
بالعبارة عن المباشرة إلى فضاء الشعرية التحقق من خلال الاستعارة قد جسد صورة 
تتناسب مع الحالة الشعورية والنفسية ؛ التي دفعة بالشاعر لاستدعاء احسوس 
للمعنوي. فالويحاء والإشعاع النبثق أ و المتولد عن الصورة الاستعارية يخلخل بنية 
اللغة ويستثيرهاء وقد قال كولردج: : والشعر من غير المجاز يصبح كتلة جامدة وذلك 
لأن الصور اجازية جزء ضروري من الطاقة التي تمد الشعر با ياء“ 

وقد اقترنت هله الاستعارة بأسلوب الاستفهام الذي جعلها محملة بدلالات 
نفسية وانفعالية قوى وقعها في نفس السامع. لأنها تعكس الآثار التي تجسدها الحرب. 
وعبر الشعراء عن سعير الحرب ولظاها يقول زهير بن أ أبي سلمى: | 0 

وإني في الحروب إذا تلظست . اجیب المستغيث إذا دعاني" ٠‏ 


ترتبط صورة الحرب بالنار من غير التصريح باسمهاء ولكن من خلال اقترانها 
بالفعل تلظت. وهو فعل دال على انتشار الحرب واشتعافاه وهي صورة تبرز الاقتران 
بين ما هو حسي وبين ما هو معنوي باعتماد الشاعر على استخدام الاستعارة الفعلية. 
لأن الاستعارة الفعلية تجعل حركية الفعل حركية قادرة على und‏ الفاعلية الي تنبئق 
من خلال الجمع بين عنصرين لا يمكن الجمع بينهما في عالم الواقع 

وإذا كانت الحروب امتح باح لح الي فإن ذلك يعني أن 
الشاعر يفتخر بنفسه التي تستجيب إلى المستغيث» وهذه الصورة التى تعبر عن البطولة 
وتفصح عنسها استطاعت أن تکتسب ماهيتها وفاعليشها عبر اللغة الشعرية الى 
اعتمدت على الاستعارة التي ضخمت الحالة وجعلتها متورمة بالشدة وناطقة بهاء 
فالشاعر لا يجيب الغیث في الا وقات العادية EL‏ العضيبة» لاه 
أن يعلي من مکانته. 


د تس س ي ا mm‏ 


ویقول قيس بن الخطيم متحدثاً عن الحرب الستعرة: . 
إن بني ال ون حين تستعر ال خرب كالنار Ku‏ اا 


مارب الستعرة SA‏ رونلا الى تین مرن 
نقطة صغيرة dia,‏ دوائر تتسع وتنسع إلى ما لانهاية. وقد استغل الشاعر فرصة 
مدح بي الأوس هنا ليبرز مدى فاعليتهم وبلائهم في الحرب» فهم يشتركون مع 
الحرب بالشمول والقضاء على كل شيء وقدرتهم على تحقيق مأربهم. 

إن الحديث عن نار الحرب بهذا الأسلوب يأتي تجسيدا عميقاً للدلالات النفسية 
والانفعالية التى تحملها الاستعارة قالحرب تستع ريمكن أن توحى بشكل جذري بالنارء لأن 
النار هي التي تستعر في الحقيقة. وليست الحرب» وقد قيض للشاعر ولغيره استخدام هذه 
البنية الاستعارية للتهويل وامبالغة التي تتناسب مع طبيعة SA‏ التي تأتي على كل شيء. 
فالاستعارة تفتح آفاقاً للتعبير عن الرؤى الإنسانية» ولذلك فقد كان الشعراء الجاهليون 
ينزعون إلى تجسید اجردات. فالعقل البدائسي يميل إلى تجسيد امجردات» وقلما يجنح إلى 
لتجرید أو ما كان منه على درجة راقية» ولهذا كان الشاعر الجاهلي میالاً في الغالب الأعم 
و التعیین دون أن پکتر من تجرید العیانات واحالتها إل أخيلة معماء*؟. 

وقد صور الهلهل الحرب بصورة تنسجم مع لصورة السابقة پقول: 

أكليب لو حدثت کیسف عقوبتی علمت عظامك إذ علاها الرمس 

آن لست زیر حين شب وقودها في الحرب يوم re‏ س 

تبرز هذه الصورة بعداً جمالياً ونفسياً في آن واحد. فاطرب التي شب وقودهاء 
تقترن بالنار اقترانا واضحاًء فالنار ما وقود يشب» وإذ شب وقودها فان التحكم فيها 
لا يصبح آمرا ممكنأء إذ لا يستطيع الإنسان أ ن يتحكم فيها وإنما : تصبح أكبر من قدرته 
واستطاعته» وقد اکتسبت هذه الاستعارة بعدا Lite]‏ ودلالياً من خلال ارتباطاها 
باستعارة أخرى حيث جعل الشاعر ها عناناً لا يكون التحكم به سلسلاء إن al‏ 
عن خطة الانفلات والاضطراب وعدم الاستطاعة ۳ من خلال الجمع بين 
أستعارتين 2 بيت واحد. 
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DIR ES‏ من( سح 


٠‏ إن الإيماءات و الدلالات الى تشم من هله الاستعارة تناسب مع ar‏ قف الذي 
يعبر عنه الشاعر؛ وهو موقف قاده إلى و ا ومنحها صفات جديدة» 
فالتعبير باحسوس عن امجرد يصبح قادرا عا ا 
التعبير بالحسوس عن الجرد ليست خاصة باللغة العادية وليست خاصة بالحلم إنها 
أيضاً جوهر العمل الشعري واستراتيجية الشاعر الكبرى» وما كان هذا التحويل 
الحسي أن يتم بدون تصوير شعري» وربما سميت الصورة صورة لهذا السبب لأنها 
عدم و ماين حي قد يكون جردا Bu‏ 
وقد تحدث الشعراء عن إشعال نار الحرب من خلال استخدام الاستعارة 
العا فاحرب يشب وقودها'"'' وتستعر"" وتهيج" 'أ» وهذه الأمثال تجسيد عميق 
الدلالات لفعل الحرب وما تخلفه من آثار سلبية تنعكس على نفوس الناس. 
الحرب والمجالات الأخرى 


إن من الصور المهمة تصوير الحرب بالرحى» فهي صورة متكررة في الشعر 
ا لجاهلي ایضاء ويبدو أن اتفاق الشعراء وإجماعهم على تصوير الحرب بهذه الصور 
النمطية لابد أن يكون نابعاً من مرجعيتهم ومعرفتهم ودائرة رؤاهم ولذلك فانهم 
استمروا في جعل ما هو معنوي حسوساً ومدركأء يقول ربيعة بن مقروم: . 

فدارت la ob‏ فعادوا کأن لم يكونوا رميما'" 


لقد ارتبطت الحرب بالرحی ارتباطأ وثيقأ وذلك لتصوير فعل الشمول والعنف 
رحی الحرب تمثل الفتك والقتل والقضاء المبرم الذي يطال كل شيء بقع تحت 
عجلتها وان تصوير اخرب بالر.حی تصویر سد العنف والشدة والشمول: 

وقرّب الشعراء ارب التي هي عبارة عسن شيء جرد إلى شيء حسوس 
ومدرك پعاین ويعايش كل یوم ولذلك فان الشعراء آرادوا آن يقربوا الذهني 
وا مجرد إلى الصورة التي يعايشها الإنسان کل یوم حتی نبدو الصورة وكأنها جر ء 
من الحياتي والمعيش. 


إن هذه الاستعارة تمثل القوة والفتك والطحن من خلال تبدل الاشیاء وتغیرها نتيجة 
لفعل الرحى الذي يتماثل مع فعل احرب فالحرب تقتل الناس ویصبحون رمیما أيضاً كما 
أن الرحى تطحن الأشياء وتصبح فتاتأ رميمأ أيضاًء وکان الحرب تمحو الأشياء كما أن 
الرحى نطحنها وتغير من ماهيتها فتغدو ذات أشكال جذيدة تعكس البعد الأساوي. 
RES HERREN‏ عن رحی القوم قائلة: 
ودارت رحی القوم تحت السيوف22 وكانوا هنالك لا I‏ 


لقد جسدت الرحى فكرة ة أساسية تمثل شمول الدمار ولمهدم والقضاء ء على 
> فالرخض ليف قينا فر وإنما هي شيء حسي استعارتها الشاعرة للحرب 
من أجل أن تقرب فاعليتها لأن تحويل المعنوي إلى حسي يجعل إدراكه والوعي به شین 
قريبأء وقد وضعت فاعلية ارب في صورة حسيةء وقد استخدم الشعراء الفعل (دار) 
أو (دارت) في كثير من الاحیان ولابد أن الدوران يرتبط بالرحى ال وإن هذه 
الصورة التکررة تاکید ما للحرب من تأثیر ed‏ 
ومن الصور التي عبرت عن الحرب من خلال الاستعارة افعلية استارة ال 
شمر بصورة لافتة. يقول قيس بن الخطيم: 


وأي آخي حرب إذا هي شمرت ومدره خصم بعد ذاك أكون تن 


إن الحرب في هذا السياق لم تعد شيئا معنوياً بل تجاوزته إلى أن ن آضحت صورة 
حسية» فان كان الفعل شمر يستخدم في امجال الإنساني فإنه وضع في سياق جدید | 
إنه جعل للحرب. فالحرب لا تشمر في الواقع؛ وإنما هکن أن تمارس مثل هذا الفعل 
في بعده انجازي وقد سوغ مثل هذا الاستخدام لقدرته على الکشف عن فاعليتهاء 
فعندما 25 تشمر الحرب فانها تکشف عن يديها وساقیها وتصبح على هيئة إنسان يبدأ 
وت ی رز يي کت سر ۱ 

ویقول الأعشى 


وقد شمرت „UL‏ شمظاء ١ et‏ عواة شديد همزها فلت ۳ 


وكذلك يقول عمر بن معد یکرب: 
. إني رأ يت اجرب إن شمسرت  eT ae‏ 


:فالخرب هنا تشمر عبن ساقيها ویدیها لعن الانطلاق ر Sat‏ 5 
والدمار؛ وهي صورة فيها كثير من الأساوية ولذلك جعل الشعراء صورة انرب 
ذات بعد خركي حتی نستطیم ne‏ ا وقشل» فالصورة هنا 
إشارة إلى بدء الحرب. ns‏ ۳ ا 4 ۳۳ 

وقد صور الشعراء آنفاس ارب يقول عمرو بن معد يكرب: 
السلم تأخذ منها ما رضيت به والحرب تكفيك من أنفاسها ya‏ 


لقد شخص الشاعر اخرب وجعلها في هيئة الکائن ?= ئی ات تیا 
القبيح يمكن أن يكتفي الانسان منها با لجزع» لأنها يمكن أن تهلك وتفنى کل شيء 
تصل إليهء وان هذه الصورة التشخيصية ما هي إلا عبارة عن تقريب للشيء المعنوي 
التمثل بالحرب» وقد منحت الاستعارة بعدا قوياً من خلال السياق الذي وضعت فيه 
إذ إن فاعليتها تنامت بقرن الشاعر لها مع اسلوب الطباق» فقد وضع السلم الذي 
يأخذ منه الإنسان ما يرضى في مقابل الحرب التي يكتفي الإنسان منها جرعات. 


eg‏ الجنى وجعلوا جناها لا يقود إلى الربح؛ وا وإنما 
بقود إلى الخسارة» يقول أوس بن حجر: 


vo 


(FV) 


وكائن یری مسن عاجز متجنف جنى الحرب یوما ثم لم يغن ما يجني 


إن الجنى يحمل بعدا إيجابياً وبخاصة إذا ما وضع في سياق يحمل مثل هذا البعد 
لکنه عندما يوضع في سیاق یکون مضافً | إلى الحرب فان دلالته تكون سلبية لا alle‏ 
وهذا شيء لا يمكن اكرات قر عا الم را عت الخ عر رصا لا تازه الي 
جعلت إمكائية إضافة الجنى إلى الحرب شيئاً مستساغاًء فالاستعارة تستطیع أن تجمع 
ون شاه دو ات ينها عدومة: قالوب لا لك جني وکا ما 
السياق قلك جنى ذا دلالة سلبية. ۱ 
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لقد شکلت الصور الاستعارية للحرب فاعلیات غتلفة من خلال طبيعة 
التشکیل الاستعاري نفسه. الذي لا یتعامل مع معطیات الواقع» وإنما يتجاوزه إلى 
آفاق أخرى وفضاءات أرحب للكشف عن الرؤية الانسانية للحرب» فقد صورها 
الشعراء تصویرا لا يبحث علی الراحة وا هدوء؛ وإنما جاء فيه كثير من العنف 
استعارة من الاستعارات السابقة تتجسد فاعلية الصورة وحركاتها وتناميهاء حتی 
أن الحرب لا تأخذ شكلاً واحدا ولا فاعلية واحدة وإنما تأخذ أشكالاً وفغاليات 
متعددة. 
ثانیا: الاستعارة المتدة ‏ 
الحرب. فانه لجأ إلى مد الاستعارة لتشمل بيتين أو آکثر» نما أعطاها قدرة إيحائية 
ودلالية استطاعت أن تعبر عن هواجس الشاعر في تقدهها للحرب في آکثر من 
صورة» لكنها ليست الصورة المفردة Ks‏ الصور المتعددة التی لا ثل حالة واحدة 
للحرب وإنما تقدمها بمجالات وبرژی متعددة تتفاعل مع بضعها بصورة دينامية. 
ae‏ اال وتطورهاء يقول عمرو 
حتی رذ هیت وشسب 56 عادت عجوزا غير ذات حلیل 
شمطاء جزت شعرها وتنكرت مكروهة للشم pl‏ 
تجسد هذه ابات مجموعة من الصور الق مثلت احرب عقيل LAU‏ طن خبرة 
در ای فهی غثل تجربة الإنسان مع الحرب» وهذه الأبنات ما هى إلا عبارة عن خملا صة 
| برة إنسانية ل تر في الحرب إلا تلك الصور الى تعبر عن هیشها وآثارهاء راصدة 
تطورها وتحوها وتناميهاء ذلك التنامی الذي بقود إلى الصورة التى تبعث على الكراهية 
والاشمئزاز إنها صورة لا تبعث على الراحة وإنما تتأسس على التنفير والقبح. 


لقد اتخذت اخرب هنا آکثر من صورة وأکثر من بعد فهي تکون فتاة مع ما 
تحمل "من زغراء وجمال وفتنةء هذه الفتدة التي آمامها يضعف کل تیان هول 
فالحمال والإغرا ء الذي نظهر ؛ به الحرب یکون ذا فاعلية تقود الإنسان إلى أن يغرى 
بهاء ولكن لا تلبث هذه الصورة الفاتنة أن تتحول إلى صورة أخرى وهي صورة 
الخو ولك تة أن تشتعل نارها ويشب ضرامهاء هذه المجوز التي لا EEE‏ 
جاذبية فیبتعد عنها کل من پراها. 

إن الصورة القائمة على التشخیص قد جعلت الحرب تبدو في آکثر مسن سا 
عندما تكون AB‏ وعندما تكون عجوزا؛ وفي كلتا الحالتين لا تكون عاقبتها محمودة 
فعنذما تحولت الحرب من فتاة في مقتبل العمر إلى عجوز أخذ الشاعر يفصل في 
خصائصهاء فهي ليست بذات حليل وشمطاء وتتكرت؛ ومكروهة: وكراهيتها لا 
اجرح a‏ سا a‏ سر يدا الشم والتقبیل. ویکن لجل هذه 
ge‏ 0 


لقد هيأت الاستعارة للشاعر أن يعمد إلى ae ee‏ 
إنسانية» تبرز جوانبها المأساوية التي لا تبدو an‏ مستساغة» ومن خلال تنامي 
الصورة وانطلاقها من مجال إلى مجال ومن دائرة إلى أخرى» أي من الفتاة إلى العجوز 
مثلت حالة من النفور والاشمئزاز؛ إن تصوير الحرب بهذه الصورة المنفرة التي تبث 
على الكراهية ها تصدر عن رژية إنسانية لا تقبل بالحرب» وإنما تسعى إلى رفضهاه 
ذلك الرفض الذي جاء من خلال عنصر التصوير القائم على التنفير والكره. 


إن الاستعارة التي تولد عن استعارة آخری لتشکل صورة عنقودية قادرة على 
إبراز الرؤية الإنسانية عبر إدراكها للحرب وضررهاء فالصورة النفرة للحرب لم تكن 
لتبرز هنا إلا من خلال الاعتماد على الاستعارة وتشكيل عناصرها بشكل جديد؛ 
فالشاعر لم يعد يتعامل مع شيء ذهني أو معنوي Ey‏ تجاوز ذلك ال التشکیل الفني 
لیکون للغته تأثير بالغ وفاعلية تشبلا البعد اللفسي والبعد المعنوي الذي تحمله 
دلالات الاستعارة المكثفة.' 

استطاعت الاستعارة من خلال آلقها ودلالتها أن تکشف عن الابعاد 7 
الجديدة التى يعبر بها عن الأشياء انجردةء فقد امتلکت الاستعارة [مكانية الایضاح عن 
رؤية الشاعر بأسلوب فاعل من خلال انطلاقها من التعبير المباشر إلى التعبير GEH‏ 
"ما جعل آفاق اللغة آکثر رحابة ودلالة ولذا كان التحرر من الضيق اللفظي والانطلاق 
في مجالات الخيال والتأثر بالوجدان والحنين إلى العاطفة والاتساع في اللغة أساس هذا 
الاستعمال " " آي الاستعمال الجازي. | 

وقد رسم زهیر بن آبي سلمی صورة اطارية للحرب امتدت إلى خمسة آبیات: 
منح آطراف الصورة في كل بيت عنصرا جدید پقول: 

ی لل ا وما هو عنها بالحديث الرجم 

متى: تبخلوهاتبعلوهاذميسة وتضر إذا ضريتموها فتضرم 

فتعرككم عرك الرحا Lil‏ وتلقح کشافاً ثم تنتج فتتشم 

فتتتج لکم غلمان آشام كلهم کار عاد ثم ترضم فتفطم 

فتغلل لكم مالا.تغل لأهملها قری بالعراق من قفیز ودرهم" ٠‏ 

تتسع دائرة الصورة في هذه الأبيات عبر الآداء السردي على الذي قدمه الشاعره 
فهو لم يصور الحرب بصورة واحدة وإنما مجموعة من الصور التي عبرت عن رژیته 
تس توس ی تا یی سب وتشتعل نارها وهي تشبه الرحی 
والناقة الولود التى تنتج» لکن إنتاجها یکون وبالأء حنی إن الشاعر قرن هذه الصورة 
بالإنتاج والغلال لکنه إنتاج وغلال لا طائل el,‏ فإذا كان الإنتاج والغلال يحمل دلالة 


امجابية فإنه هنا جاء حملا بالدلالات السلبية التي تكشف عن هواجس الشاعر le‏ 
للماسي والويلات التي تجرها الت إن الصورة لم تعد ذات طرف واحد أو لم تتشکل 
من عنصر واحد. وإنما من عناصر متعددة يمكن | إيضاحها على النحو الاتي: 
ین وا ا تج غلمان أشآم كلهم ترضع 
وإذا كان الشاعر قد استخدم الصورة الذميمة للحرب فإن الاستعار ات التي 
جاءت لتوضح هذه الصورة الذميمة كانت استعارات فعلية تجسد حركية الحرب 
وآثارها وانعكاساتهاء فهي تضر وتعرك وتلقح وتنتج ونتئم وترضع وتفطم وتغلل. 
ااا ل ات 00 


ترد ۱ .۳ تلقح | 


= 


ولا ما درا لإنتاج في هذه ا الدا؟ ره الاستعارية علی انه 55 ۰ فان تلك 
يعني أن الدلالات التي تمتكلها الحرب هنا دلالات سلبية سیکون وقعها سین في نفسية 
التلقي. | ماوت او ری ای درز ورن الصورة الاستعارية التي تتحرك 
من نقطة تضر إلى النقطة الأخيرة تخلل لابد أنه نه طموح يجلى البعد أو الغاية التي يريد 
آن بجذرها في وعي المتلقي» وهي غاية تتمثل في کون الحرب ذات صورة قبييحة؛ وأن 
القبح تنفر منه النفس الإنسانية لانها ليست. تواقة إلى صور الدم والقتل» فهذه الصور 
عبر تناسلها وتشابكها لا تداعب خيال الإنسان أو إحساسه الطامع إلى الأمنن 


ڪڪ و ج ڪڪ کے 


والسلام إن اوه ای سن الوه N‏ لادان البح عرو عون أن 
اا وسلامأء ومن هنا جاءت فاعلية هذه الأبيات في إطار م معلقة زهير لتکون 


li‏ نقيضاً للحرب والدمار وافلاك الذي عرفه الجمهور الجاهلي آنذاك. 

لقد تمقحورت الأفعال التعددة التي شکلت الا طار الاستعاري في هذه الأبيات 
حول صفة الحرب التي وصفها الشاعر بأنها (ذمية)» وحتى Je‏ مشل هذا الوصف 
اموا وی ا و ل 
التي جسدت رغبة الشاعر في ترسيخ هذه الصورة لينشد السلام والأمن 

وظلت صورة الرحی صورة متکررة عند الشعراء یقول وی که 

een‏ یروا ل لاه معنا 

يكون ثفافا شرقي ند Melilla‏ 

لقد اقترنت صورة الحرب بالرحی ات تطحن القوم ولذا کان الشاعر یتحدث 
عن الحرب في إطار الفخر بالات فان صورة ارب جاءت عنيفة بشکل یبرز 
الفاعلية التي يريد أن يبرزها الشاعر في جال الفخر بالذات» وهذا يعني أن صورة 
الرحى هنا تمتلك الکشف عن قوة الشاعر وقومه ومدی فخره بهم. 

ویقول بشر بن مرشد: | 5 

قل لابن کلشوم الساعي بذمته ٠‏ آبشر جرب تخص الشسیخ بالریق 

ومسي فلا نی فيضي ا ات ايا دروا 
۱ إن هذه الصوزة التي تجسد البناء الاستعاري كشف عن بعض الجوانب التي 
ترتبط با حرب» فالصورة التي جاءت في اطار التهدید والفخر بالذات صورة ناطقة 
عن قوة الحرب وعنفهاء فا حرب تتحول إلى إلى أن تجعل الشیخ یفص بالريق.” ترکانها 
شيء يشرب لكنه شراب لا يستساغ؛ وحتى يجلى الشاعر هذه الصورة فإنه قرن هذه 
الصورة بصورة أخرى عنيفة وذلك عندما جعل الرب تکشف عن be‏ 
یصورها وان اح اراق القن رين رح كرا | 


وصور الأعشى الحرب على النحو الآثي: 5 
اا اشسرب ي و ۳ ۱ 
تعود عليه وتمضيهم ‏ كما طاف بالرجة الرتمسم ‏ 
ول يود من كنت تسعى له ٠‏ كما قيل في اي أودى درم 
وكانت كحبلي غداة الصباح كانت ولادتها My‏ 


تتشكل في هذه الأبيات صورة متسدة أخرى للحرب. وقد عمد الشاعر إلى 
تشخيصها ومنحها الصفات الإنسانية والحيوية» فجعل للحرب أنفاساً يذوقها الشاس» 
وبهذا فهو ينقل الحرب من دائرة ذهنية إلى دائرة محسوستة ويجعل فاعليتها وآثارها 
مدركة وحسية وملموسة حتى يصور تأثيرها وكراهيتها وسوءهاء وبخاصة إذا ما 
قوبلت بالسلام» فإذا كانت الحرب تمثل الكراهية والحقد فإن السلام يمشل الرخاء 
والامن ld;‏ ولذلكث فان الشاعر يضع الصفة أ جانب الصفة الصفة الأخرى من 
خلال الٍ حساس بالفارق الکبر بين هاتین الصفتين وهما الحرب والسلام. 

ويمضي الشاعر في إكمال صورة الحرب الأساوية عبر حرکتها وتکرارها فهي 
تعود الکرة بعد الكرة» وکلما عادة فتكت بهم» فتکرارها يشبه تکسرار الطواف حول 
الحجارة التي کانوا پنصبونها على القبر ویطوفون حوهاء وقد اختار الشاعر حجارة 
القير ليكون ذلك | إشارة إلى الموت في صورته المتكررة. ۱ | 

وإذا كان الشاعر قد أشار إلى عدم الأخذ بالشار من و س 
شخصية درم ابن شيبان الذي قتل ول يؤخذ بثاره» فان ذلك يعني حض الشاعر 
لمدوحه للاخذ بالثار. وقد اتخذت الحرب في صورة تكرارها صورة المرأة امحبلی» 
BR es‏ فهي تلد مولودها بعد تمام sale‏ مثلها في ذلك مثل | إتمام 

وقد جسدت هذه الصورة التمثلة بالأنفاس والذوق والتکرار والطواف 
والحبلى صورة مأساوية للحرب» وبخاصة في اعتماد الشاعر على إجراء القابلة بين 
الضدین الحرب والسلام إذ أن احرب التي تأتي بعد السلام تکون بغيضة ومکروهةه 


برچ 


کت من ذوق وشم وحركة وغ هلول اعا على اسر كيل ماه 
الرؤية التي آراد أن مها في هذه الأبيات. 

۳ شرا وب نا غول» يقول‎ nes 

مي ود GEE‏ 

من يذق احرب يجد طعمها ‏ مسرا el,‏ 

o‏ کان سر ان ابوبجدان goal‏ السب 

له الا شیاء الخارقة. وإذا كانت الذهنية العربية ترفضص ارب فانها تصور آثارها 

ودمارها من خلال قرنها أو تصویرها بالأشياء التي تمثل فاعليتهاء وحتی یعمق الشاعر 
صورة الحرب يجعلها ذات أوجاع» فالوجع الذي يتسبب عنها وجع لا يمكن أن يزول 
بزوال الأيام» ولذلك فان مذاق الحرب لا يمكن إلا أن يكون مرا مثله في ذلك مشل 
هن ۱ 
نقفنوا میا نيم ثم ا 
رعوا ما رعوا في ظمئهم شم أوردرا دهان فرق بالسلاح ر 
۱ شكل زهير نتاج الحرب في هذين البيتين في صور تبدو منفرة وبغيضة» فهو 
يصور القوم , بعد أن اقتتلوا حيث أصدروا إلى كلا وبیل فاسد غير مرئ» فصار آخرهم 
ال وخامة وفاده ان هه لتیچة لح للحرب قد تجسدت بشکل ربح في اريت 
ge‏ وذلك ل أن كانوا في سلام وأمن؛ ثم ما لبشوا 
أن وردوا اخرب التي تب تشقى بالسلاح وبالدم. 


أذ هل السود لت قل لقتل الم ما مي إلا سور رت عسن ار 


وإنما هو نتاج فاسد» وإن هذه الصورة المنفرة للحرب التي تتجاوز فیها اللغة 
الشعرية حدود المعقول والواة قع إلى عالم من التخيل والتجاوز تتناسب مع رغبة 


الشاعر في غايته الأساسية التي يسعى إلى أن يبرز فيها الحرب بصورة فيها كثير من 
الوبال والفساد. 


وقد چاء الحديث عن الحرب في صورة الفخر بلذات عند أبي ذؤيب اهل يقول: 
وکنت إذا ما الحرب ضرس نابها . لجائحه والحين بالناس لاحسق ‏ 
وزافت کموج البحر تسمو أمامها وقامت على ساق وآن التلاحق - 
أنوء به فيها فيامن جاني ولو کثرت فیها لدی السوارق0) 


لقد وصف آبو ذؤيب الحرب بأنها ضروس ET‏ وهو بهذا يصفها 
بأنها سيئة الخلق» وسوء الخلق لا يمكن أن یوصف به الشيء ء العنوي وإنمايوصف 
بها الإنسان الذي لا يبعث التعامل معه على الراحةء ومن ثم تتنامى الصورة لتنتقل 
من المجال المعنوي إلى إلى امجال الحسي وذلك عندما يشبه أبو ذؤيب الحرب موج البخر 
با فيه من تلاطم وحركة واضطراب. وما يخفي من أخطار» ثم لا يلبث أن ينتقل 
إلى صورة أخرى تمثل في قوله (وقامت على ساق) للإيذان ببدء ارب وهو هنا 
يشخصها ويمنحها صفات ليست لا حتى يبرز انطلاقتها وهي تمضي قدمأ وبعد 
هذه الصورة الحركية للحرب أخذ الشاعر في الیست الشالث يمدح قدرته على 
الانتصار» فهو يضخم صورة الحرب حتى يجعل لانتصاره قيمة وقدرا عالياً. 
۱ وإن البعد الاستعاري المتمثل بتنامي الصورة التي تتكون من عناصر متعددة 
يبرز الدهشة والغرابة في بنيسة الاستعارة التي حرك نوازع متعددة لدی المتلقي. 
فالاستعار ة ترتبط بالإحباط» ویقصد به إحباط التوقع "* فالتلقي لا يتوقع أن 
توصف الحرب بمثل هذه الأوصاف التي تتتقل من دا ة إلى آخری بحيث ترتبط 
الدوائر جميعها بصورة متلاحمة» فالحرب سيئة الخلق وتشبه موج البحر وتقوم على 
ساق؛ فكلها صور ليس فا ارتباط بإطار واقعي وإنما تنجاوزه إلى أطر فنية يخضع 
التعبير عنها إلى رؤية الشاعر. 


2 8 8 N 3 ۰ - 
mm a—_—_ rm 


ورسمت الخنساء صورة آخری للحرب. تقول: 
شددت عصاب الحرب إذ هي مانع تا ن درت 

1 Si وکات [ذا ماراسها قبل صا هسار ونيا‎ ٠ 
۶ ان ان سر ایا ی‎ 


KUREN WERTE:‏ ۳۷ ۳ الابیات وتبین مدی بطولته؛ ال بظهرها ال 
الحرب. وقد صورت الشاعرة الحرب بأنها اف لا تدر حتی یعصب فخذها 
وأنفهاء ثم لا تلبت أن تدر بلبنهاء ويحدث هذا كله في استجابة ا حرب لصخر ee‏ 
ولكن الحرب - الناقة كانت إذا ما طلبها شسخص آخر أو حالب آخر تنهكه 
ری nn‏ وی مه تن 
مد 
تختلف الصورة الممتدة TRUE‏ ال مار 
احرت آ wi‏ ا ا ا 
بصورة عنقودية» تبرز تلاحم البعد التصويري عند الشعراء وكأن الصورة الفردة 
ee)‏ أن تجسد إلا Ve‏ واحدا أو عنصرا واحدا من عناصر الحرب» في حين 
أن الصور الممتدة تعطي صورة تفصيلية للحنرب وتکون أكثر تأثیرا في نفسية 
لقد ضور الشتهراء الحرب تصويرا فنياً بلغة Ale‏ بالدلالات والإيماءات التي 
حولت الحرب إلى موضوع شعري تتجلی فيه القدرات الفنية للشعراء في رسم صور 
صارت ذات بعد متکرر في الشعر احاهلي وان تکرار الصور الفنية للحرب يرجع في 
امقام الأول | إلى الشعور الجمعي» تا ی میدق وم ابي ماس 
شاعنا كيرا عند كثير منهم ني العصر الجاهلي. 
" وإذا كان الشعر الجاهلي قد جسد FR ee]‏ ء الفنية في تصويرهم 
للحربء فان هذا التصویر قد تأتي هم بتجاوز اللغة العادية الاک فجن 
من التجاوز والتخطي الذي يسعى إلى جعل ما هو معنوي ترك وخسوسا 


وملموسا؛ فالصورة الشعرية تجعل ما هو جرد یظهر وکانه شخص يقوم بالفعل 
أو یقوم بدور ما . 


لقد تجلت صورة الحرب في الشعر الجاهلي بشكل واضح من خلال إضفاء 
العنف على طبيعة الصورة ذلك العنف الذي أدى إلى كراهيتها والاشمئزاز منها من 
خلال تصویرها بصور فیها کثیر من الرعب والخوف والوت والعنف. ولذلك فان 
ارتباط الحرب بالافتراس والنار: ووصفها بانها حرب عوان سيئة الخلق وغيرها من 
الأوصاف: لا تنبئ إلا عن الكراهيئة الراسخة والتجذرة في وجدان الانسان الذي 
پسعی إلى نبذ الحرب والبحث عن نقیضها الأمن والسلام. ۱ 
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ج ج nn u Se‏ ڪڪ 


النفد ونشد النقد 
دراسة في البنيوية وتطبيقاتها على الشعر الجاهلي. 


با 


" الفصل الخامس 
النقد ونفه النقد 


دراسة في البنيوية وتطبيقاتها على الشعر چاه 


مه 


تنطلق هذه الدراسة في محاولة لاکتناه قضية جوهرية تتصل بشکل جذري 
وأساسي مأ یسمی بعلمية المثاقفة أو العلاقة بين الأنا والاخر على ضعید استقبال 
الدراسات النظرية الخربيةء وتتخذ هذه الدراسنة من البتيوية حورا وأساساً لعدة 
أسباب: الأول: أن البينوية تمثل أول ما تمثل عملية الاتصال مع ثقافة الآخرء وهي 
خير ما يجسد صورة الاتصال بالآخر تقبلاً واستیعاباً ورفضأء وهذا السبب يقود إلى 
. السبب الثاني: الماثل في کون البنيوية من أكثر الدراسات النقدية استقبالاً عند العرب. 
- وذلك من خلال سعي النقاد إلى تطبيقها على الأدب العربي قديمه وحدیثه. والسبب 
الثالث: أن استقبال البنيوية على أنها عملية مهمة في دراسة الأذب is‏ جانبا مهما 
من جوانب الاشكاليات التي يعيشها النقد العربي الحديث والمعاصر. 
٠‏ وبغية عدم تشعیب الوضوع ا تند اس الدراسة الإمساك بزمام 
المسألة المتعلقة بالنقد ونقد النقد ات بالبنيوية وتطبيقاتها على الشعر الجاهلي. 
وهذا يعني في المقا م الأول الناقد الذي رأى ف البنيوية منهج Dil‏ صارمأء وهو 
كمال أبو ديب؛ الذي تحمس للبنيوية» ورأى فيها قدرة على خلق السحر في التعامل 
مع النص الأدبي؛ وذلك من خلال التعالي ur no‏ التقليدية والانطباعية لني ۱ 
۱ هو في دم رات لالج 

ليست غاية هذه الدراسة التعریف بالبنيؤية» شرح er‏ عناضرها واشکاها. 
ولكن ما ينبغي الإشارة إليه في هذا المقام أن البنيوية لم تكن بنيوية واحدة» Als‏ هي 
بنيويات متعددة ولا كانت كذلك فإن البنيوية تخلقت في رحم اللغة معتمدة في ذلك 
على دوسوسير ویاکبسون؛ آي أنها اعتمدت على معطيات التحليل اللغوي. 


وبالاضافة إلى ذلك دخلت الانثربولوجیا على يد کلود ليفي شتراوس؛ الذي يمشل 
الأنثربولوجيا البنيوية» ودخلت عالم الحكاية على يد فلاديمير بروب» وغثلت البنيوية 
التكوينية على يد لوسيان جولدمان. ولا تريد الدراسة أن تتجاوز هذه البنيويات إلى 
مقولات لاکان وبارت وجیرارجنیت وفوکو» u‏ وإنما تری 3 تعتمد على هذه 
الاس التي آقام کمال أبو دیب دراسته علیها: 
ويمكن إجمال الأسس الق تتأسس عليها البنيوية سواء آفادت منها جميعاً في 
دراسة ص آم آفادت بعضها. وأول هذه الأسس الاعتماد على اللغة 
ونظامهاء إذ إن العمل الأدبي يتحول إلى شكل من أشكال الكتابة القائمة على تفاعل 
ee ۱‏ متفاعلة Lu‏ كما تولي البنيوية التعارضات أهمية كبيرة على 
صعيد لغوي وفكري في آن واحد. حتی وان كانت هذه التعارضات بسيطة أو معقدة. 
من آهم الأسس الت تقوم عليها أيضاً مقولة موت الولف. بحيث إن النص يتحول 
ل کیان مغاق لیس لسالس علاة ها تصبح البنيوية تمثيلا لناقد يشتغل على 
نص يمتلكه ویهیمن عليه غير آبه بصاحبه الروت التى أحاطت بإفرازه؛ ولذلك 
برزت فكرة استقلال العمل الأديي» ومقولة تعدد العنی. وقد تتکرت البنيوية 
للتاريخ» ونشدت العلمية محاولة أن تصل بالدراسة الأدبية إلى درجة العلوم الرياضية 
فهي تسعى أول ما تسعى إلى علمنة الأدب؛ ولذلك لم تسع ا ا 
القيمة؛ لأن ذلك عنصر ثانوي لا يمشل أولوية من لیات ولهذا عمدت إل 
الإحصاء والتشجير والمعادلات الرياضية لتکون هذه العناصر أمثلة من أمثلة علمیتها. 
وقد اعتمدت البنيوية La‏ عناصر Lulu‏ من خلال مفهوم البنية؛ ei,‏ ف 
مفهوم الكلية وفكرة التحول وفكرة التنظیم الذاتي ‏ وتؤسس البنيوية من خلال 
هذه العناصر جوهرها ومضمونها الأساسي؛ فالبنيوية لم تتوقف على البنية اللغویق 
وإنما تجاوزت ذلك إلى الا ساطیر والحكايات واجتماعية الأدب كما تجلی ذلك عند 
ليفي شتراوس وبروب ولوسیان جولدمان. ۱ 
. ستعمد هذه الدراسة إلى الکشف عن استقبال القاد las Fe ne‏ 
بتطبيقها على الشعر الجاهليء في القام الأول ثم تبحث في القام الثاني عن تفاعلات 


m 


استقبال البنيوية المتمثل بالنقد ونقد النقد في العالم العربي وفي دائرة الاستشر اق ثم 
تعالج في الجزء الأخير ما يكن ا حبس اح صن ادر رمام 
الطروحات البديلة. 
استقبال البنيوية 2 النقد العرد بي الحديث: 

ثمة نقاد كثر حاولوا الإفادة من البنيوية | إفادات مختلفة منها ما كان جوهرياً 
BR‏ يتمثل بدراسات كمال أبي ديب عن الأدب العربي قد يمه وحدیثه. ودراسات 
"يمنى العید" التي أفادت من لوسیان جولدمان ودراسة محمد بنیس عن: ظاهرة الشعر 
ee‏ دراسة رة تكوينية رساك هم د من الدراسات التي 
آفادت من معطيات البنيوية وظلت متحرجة من تسمية الأشياء بأسمائها خوفاً من الاتهام 
بالسقوط في أحضان المناهج النقدية الجاهزة والمستوردة؛ ولذلك حاولت هذه الدراسات 
أن تفيد من معطيات البنيوية على استحياء. ولكنها ل تطرح فكرة ا منهج السحري أو أن 
البنيوية هي التي يمكن أن تقدم حلا سحرياً يتمركز في داثرة علمية Mall‏ 

ولان غاية هذه الدراسة تتاسس على دراسة النقد ونقد القند المتعلق بتطبييق 
البنيوية على الشعر الجاهليء فإنها ترى أن تقف تقف عند دراسة كمال أبي ديب على وجه 
AT‏ 
و سود اي ا بو أن تکشفها أو 
تستبينها؛ لأنها تقيم تقول- ما ی وبا ا د 
اي شوه" ۱ 

ات ان ی كال اور 
فقد آفاد من بروب وليفي شتراوس ودوسوسیر ویاکبسون ولوسیان جولدمان؛ بالاضاف ة 
إلى إفادته من التأليف الشفهي المتمثل بعملية التألیف الشفهي في الشعر السردي ودور 
الصيغة Formula‏ في آلية الخلق كما طوره ملمان باري وألبرت لورج ۳ ۱ 

وفي ضوء هذه لعطیات | يقد كما أبو ديب نفسه خط واحد من اخطوط 

العامة للبنيوية» وا جعل لنفسه إمكانية الإفادة من التعددية التى تتصف بها البنيوية: 
ee re a ee‏ ا 


ولکن السوال الذي پثار هنا! هل استطاع كمال آبو دیب أن يفيد من هذه العطیات 
جميعهاء مه غلب بنبوية على أخرى؟ هذا سؤال يهب أن يل مائلاً في الذهن 
والوعي في | إطار من الإجابة عن مدى النجاح الذي حققه في كتابه.. 

جاءت البنيوية عند كمال أبي ديب تجاوزآه ويقصد بالتجاوز هنا تخطي حدود 
التعامل التقليدي مع هذا الشعرء ذلك التعامل الذي طغی على الدراسات fl‏ 
والاستشراقية على حد سواء فهو تعامل يطمح إلى تجاوز المستويات التاريخية والتعليقية 
والتوثيقية واللغوية والبلاغية والانطباعية, ولذلك يقول: لقد أصبح من السذاجة بمكان 
أن نستمر في العمل على هذا الشعرء وکان معرفتنا النظرية ما تزال هي العرفة التي امتلکها 
ابن قتيبة في القرن الثالث الهجريء أو طه حسين» وشوقي ضيف في القرن الرابع عشر 
الهجري. كما أن من السذاجة أن نستمر في العمل وکأن الثقافات الأخرى في العام لا 
تمتلك تراثات تقوم بدراستها مطورة من أجل ذلك مناهج للتحليل دا مل إطار الشعر 
وخارجه لها قدرة عالية على المعاينة والاكتشاف والبلورة والتعميم Fa‏ 

يبدو أن أبا ديب هنا على صواب متمثل في دعوته إلى تجاوز التعامل مع الشعر 
. الجاهلي بالطريقة ة التي تعامل معها النقاد السابقون؛ ولكن المسألة ليست التسليم بما 
فعله القدماء ومحاكاته والنظر إليه على أنه مقدس» إذ إذ إن الجهود النقدية جهود 
تراكمية» يبنى بعضها على بعض» كما أن هؤلاء النقاد الذين ذكرهم هم نقاد كانوا 
er.‏ ويتصل بهذا الأمرأ مر آخر 
یقوم على الدعوة | لى إعادة دراسة التراث لتطویر مناهج للتحلیل كما تفعل الثقافات 
الأخرى في العالم» وهذا حث لاعادة دراسة التراث العربي من أجل تطویر مناهج 
للتحلیل» وکان كمال ابو دیب يرى في دراسته عن عبد القاهر الجرجاني Ye‏ للناقد 
- الفذء ولکنه كما یتضح في تعامله مع النصوص الجاهلية لم يركن إلى التراث العربي ول 
يطوره ه ليخلق مناهج متطورة للتحليل. وهذة الرؤية تقدم انطباعاً يصب في لب الأخذ 
من الآخر في في التعامل مع نصوص الشعر آلعربي» وهذا ما صرح به كمال أبو ديب 
" عندما ذكر دوسوسير وياكبسون وفلاديمير بسروب وکلود ليفي شترازس ولوسيان 
جولدمان وملمان باري وألبرت لورد. 


... وقد آلح كمال آبو ديب -الذي يقدم منهجاً يراه الأكثر قدرة في التعامل مع 
النص الأدبي- إلى ما يمكن أن يقال عن بحثه من كونه أتطبيقاً لناهج جاهزة أو نقل لما 
من اجالات التي استخدمت فيها اولاً إلى مجال جدیده بل إنه لا au‏ أن هذا البحث 
پتبنی لا طروحات النظرية هذه المناهج جميعاً. کل ما يعنيه هو sus‏ يشم في 
إطار من الوعي النظري الدقيق هذه المناهج ما تشيره مسن إشكالات وما تحققه من 
انجازات"*. وبهذا الكلام يكون قد قدم احترازا أساسياً في آنه لا يريد أن یتبنی 
اطروحات هذه الناهج dur‏ بل إن درجة إفادته من هذه الناهج تصبح درجات 
متفاوتة. فهل استطاع كمال أبو ديب أن ييرز هذه المناهج جميعها في دراسته؟ حقيقة 
أن الدراسة التطبيقية تثبت أن درجة الإفادة من هذه المناهج كانت متفاوتة جدا. 
ونما يؤكد هذا أن أبا دیب آشار إلى ملمان باري وألبرت لورد أصحاب نظرية 
النظم الشفوي ولكنه لم يحفل بمعطيات هذه النظرية إلا قلیلا فلا ملمان ولا باري 
هما علاقة بالبنيوية في التعامل مع النصوص الشعرية» ولكن الذي أغراه -علی ما 
يبدو- إلى مثل هذه الإشارة أن أصحاب هذه النظرية يحتفلون احتفالاً شديدا بالصيغة 
أو القوالب الصيغية. التي رأى فيها إمكانية للإفادة من هذا العنصر. لكن أصجاب 
هذه النظرية لم يمبتخدموا الصيغة للكشف عن الوظيفة البنيوية كل هذه القوالب, 
وإنما ليثبتوا شفوية الشعر؛ لا لتطبيق هذه القولة من مخاطر على الشعر الجاهلي كما 
فعل جيمس مونروء وزفتلر "۲ كما المح آبو ديب نفسه إلى أن حضور منهج بباري 
ولورد كان حضورا ضمنياًء وكذلك حضور لوسيان جولدمان".. ا 
ويرى أن بنيويته بمثل هذا السعي وبالحركة على هذا المستوى من الجدية والأناة 
والإخلاص والتحليل المتعمق التقصي يمكن أن تفجر طاقات جديدة بناءة في ثقافتنا 
الق تبدو الآن أكثر من أي وقت مضى مهددة بسالتفتت واهامشية واخضوع للفكر 
بزتي أو الفکر الخوغائي أو الفکر التقليدي أو لجميع هذه BUS‏ من الفکر في آن 
واحد..فدراسة الشعر الجاهلي لا يمكن أن تكتمل في غياب تحليل My ls‏ 
ولذلك لا يتوانى كما أبو ديب عن هدم كل الجهود التي سبقته في دراسة الشعر ليقدم 
دراسة جديدة تقوم على التحليل العلمي الدقيق للشعر الجاهلي! فهل تخلص كمال 


أبو ديب من بعض الانطباعية» ومن كثير من الآراء سيد أن كرون وی 
أو ینخلی عن بنیویته وأحكامها العلمية الصارمة؟ ۱ ۱ 

لقد سعی ال أن یکون ناقدا علمياً یتخلی عن ذاته واحکامه الانطباعية في 
التعامل مع التصوص, ول يرم إلى اكتناه النص باطلاق الشعارات الجاهزة على حد 
قوله. إذ إن تجاوز الجهود السابقة ونعتها بأوصاف ذات طابع سلي ليست عملية نابعة 
من تقديس النهج. وإنما يمكن أن تكون نابعة من تقديس الناقد لذاته» تلك الذات التي 
لا تحمل التعالي في التعامل مع النص فقطء وافا في التعامل مع جهود الاخرین ول تكن 
بعض أحكام أبي ديب تحتاج إلى منهج بنيوي علمي صارم. حتی يصل إلى درجة القناعة 
بان هذه الأحكام لا يمكن أن تنبثق ونتراء‌ی وتتجسد إلا من خلال المنهج البنيوي. 

عمد أبو ديب إلى التفصيل في شرح كيفية دراسة فلاديمير بروب للحكاية 
وسود الصفحات ليصل إلى إعلان إمكانية الإفادة من دراسة بروب» وقال بعد 
ذلك: إن ثمة درجة كبيرة من الشبه بين بنية القصيدة وبنية الحكاية» فالقصيدة 
leerer‏ 
الوظائف في القصيدة متغير هو أيضاً LIE‏ كعددهاء واکتشاف هذه احقيقة حاسم 
الأهمية؛ ذلك أن ترتيب الوظائف في القصيدة يخلق شبكة من العلاقات بين 
الشرائح المكونة لما والعلاقة بين هذه الشراأئ ئح هي بالضبط مصدر خصوصية 
الرؤيا التى تنبع منها القصيدة وبها تفيض» ولقد كشفت المقارنة بين معلقتي امسرئ 
القيس ولبيد من هذا النظور عن التضاد الجوهري بين رؤياهما للوجود المرتبط 
جذرياً بتباين ترتيب الشرائح المكونة لكل lg‏ 

فهل منهج بروب هو الذي قاده إلى مثل هذه النتيجة؟ إن آبا ديب يدرك إدراكا 
يقينياً أن هذه النتيجة التي توصل إليها لم تكن بحاجة إلى منهج بروب» وا لكل 
قصيدة خصو صيتها عبر بنيتها الخاصة بهاء فمعمارية القصيدة لا بد آنها مرتبطة برؤية 
مغايرة عن قصيدة آخری ذات بنية ddl‏ وغذا ينبني هذا الحكم على رؤية بروب. 

تابس :على رژية هکن لدارس الشعر الجاهلي الذي لا یتسامل la‏ 

التصوص أن یصل إليها. 


لقد آثار آبو ديب عبر منهجه نقادا کثرا؛ وحرك فیهم محاولة فهم البنيوية؛ فوجد 
من الخصوم وا معارضين أكثر ما وجد من المناصرين؛ وقد ادهش آبو دیب التقاد 
والقراء مرتین الأولى: بمنهجه الجديد المتمثل بالبنيوية الق أزاحت الأحكام غير 
اور یوب والثانية: تلك اللغة الدهشة التي استخدمها ول یعرفها 
ie‏ ی 
النفس في أن واسد. ۱ ۱ 
ولا كان غرض هذه الدراسة الأساسي معالجة استقبال نقد جديد ينتمي إلى 
ثقافة الاخر فان الدراسة ستميل هنا إلى اكتناه الطريقة يقة التي تم فيها استقبال البنيوية في 
العالم العربي احدیث. من خلال تطبيقات كمال أبي ديب ها على الشعر الجاهليء 
ويمكن تقسیم هذا الأمر إلى محورين: الأول: احور العام» والآخر: شور التفضيلي” . 
أولا : المحور العام: البنيوية وإشكالية استقبالها "ثقافة الغزو": | 
لم يخف النقاد الذین عنوا بدراسة البنيوية وتمثلاتها في الأدب العربي | ن البنبوية 
شكل غريب على الثقافة العربية: فهو ليس منهجاً يطبق على الأدب فقط > وإنماهر 
مشروع في الحياة يطال العلوم الأخرى» واعقبوا ذلك تخوفاً ۱ مائلا في کتون التيوية 
و لقا فة العربيةء ولذلك فهي لم تتجاوز كونها شكلاً من 
أشكال الخضوع للآخرء فحتى النقاد الذين أثنوا على جهود كمال أبي ديبء. فان 
مهم م یکتم کن البيوية نا نشار ت في تربة غير التربة العربية» التي لا تمجد الإنسان 
وإنما تشهر موته وتلاشیه وتقویضه. فالحقيقة أن البنيوية في مارستها العربية لا تستند 
إلى أسسها وجذورها ال بستمولوجية التي نشات علیها في أوروباء فهي لا تستخدم في 
الوطن العربي كنظرية اساسا وإنما كمناهج وعمليات إجرائية فحسب؛ وهذا فإنها في 
تقديري تتخذ أو تحاول أن تتخذ في السياق العربي» ونتيجة لمعطياته الوطنية 
والاجتماعية الخاصة دلالات لعلها تختلف عن دلالاتها الأوروبيةء كما حدث بالنسبة 
إلى بعض الناهج الأوروبية الأخرى. ففي كثير من التطبيقات العربية نتبین تداخلا بين 
النبوية ومناهج أخرى» أو تین تعدیلالمنهج البنيوي ليستجيب للظواهر التي تصبر 
عنها التعابير الأدبية العربية والمناخ الأيديولوجي العربي Ne‏ 


, يكاد یکون هناك إجماع بين النقاد والدارسین الذین تعرضوا للبنيوية في النقد 
بان هذا النهج ما هو إلا منهج منبت عن الشروط التي وی ناو 
الثقافة العربيةء ولأجل هذا جاء نقد معظم هوّلاء النقاد رفضاً للمنهج لکونه منهجا 
وافدا؛ وبعضهم عمد إلى رفضه نه منهج مات في بلا رتیه اجره رات 
النقدية الأخرى. 

وأ سین تنبو اننا الإطار السام كال جود ب یرای والتبعية 
للاخر. إذ إن الذوبان في الآخسر يعني في المقام الأول ضياع الهوية باستقبال الناهج 
النقدية غير المتجذرة في الثقافة العربية والمنطلقة منها والمطورة لمعطياتهاء ولذلك يصبح 
الاعتماد على الآخر وتذویب الذات فيه دون فهمه فهماً صحيحاً في كثير ی 
ماه مقر افر ا دا فیس رانا ذلك الها تور از ره الر کرن له ان 
دراه کر أن يقود إلى مغامرة خطبرة تصبح فیها الذات منقادة للآخر مستسلمة له. ۱ 
ولذلك فان النقد العربي لا يعاني فقط لأنه استقبل البنيوية» وإنما يعاني في 
استقدامه er‏ واعتماده عليها اعتمادا uf‏ دون الالتفات إلى ما تتضمنه من مخاطر, » فلم 
مد ار جرد لقنقدي ul‏ تعدی لك إلى النظر | ل الع بريه نان ثقافية للعالم . 
پنبغی الاقتداء بها أو التعلم منهاء إما بوصصف ذلك om‏ للتحرر والتقدم أو بوصف 
الثقافة الغربية | Less‏ مشترکا كأء وأن العلم لا يفرق بين شرق وغرب اى اخ خيرأ پوصف 
الغرب توجهاً تفرضه العولة أي تحول العام إلى قرية صغيرة تحكمها مؤثرات واحدة'' 

وم تكن البنيوية هي المنهج الوحيد الذي كثر خصومه فالامر يمكن أن لا 
يكون مشكلة بنيوية؛ وإنما المشكلة عامة تتمثل في استقبال الناهج النقدية الأخرى. 
ويبدو أن البنيوية أثارت النقد العربي الحديث؛ لأنها تشتغل على النصوص بجرأة غير 
معهودة ومالوفة من قبل» واستطاعت مارستها عند كمال أبي دیسب أن تجعل الننص 
جيرا وعمیفاً ee‏ حتی إن الدهشة لتلتبس علی القاری لیندحر عن 
التص ويؤخذ بلغة النقد. وکان نقد النص يتحول إلى نص يحتاج إلى قراءة تأملية 
وتأويل» ويظل القارئ مسکوناً بوهج اللغة النقدية التي يرى صاحبها أنه يقدم عن 
طريقها منهجاً علمياً صارماً في التعامل مع التصوص. . 


إن الإشكالية التمثلة في استقبال الناهج النقدية لم تكن وقفاً على البنیویته 
فالازمة ليست أزمة بنيوية» أو تفكيكية. أو تأويلية» وإنما المسألة هي مسالة ثقافة 
تبحث عن ذاتها وسط سياق المثاقفة مع الآخر الذي أصبح إجبارياً و- Ss‏ 
ومستسلماً فيمنة النمونج الغربي» باعتباره العیار النقدي الوحید الذي ۳ 
بافي التجارب الأخرى. رغم اختلاف الظروف التارخية والحضارية. وبذلك تعطی 
الأولوية للمذاكرة على العقل» وللتقلید على Tg‏ 0 

لقد انتقلت البنيوية من كونها منهجا في القر اءة النقدية إلى إشكالية في 
الثقافة الأدبية العربية ls e‏ مع شيء غریب ووافد. 
وإنما غدا الأمر يعاين على أنه ركون للآخر واتباع له دون خلق وابداع: وهله 
القضية تشي بضياع الإبداع النقدي العربي وتشتته وتناسيه والسكوت عن تطوير 
أدواته با یتلاءم مع العطیات an‏ الجديدة» ولذلك ليس غريباً أن توصف 
البنيوية بأنها عنصر في ثقافة الغزو" laesst,‏ 
وعدت من العناصر الوافدة والتي جرى إسقاطها في بيئتنا العربية کاحسم 
الغريب» الذي يتلاءم مع مقوماتنا الأساسية بحيث بصطدم بالذات التي تعرض 
is 2‏ 

دخلت البنيوية کما دخلت غيرها من ناهج القدية الى : E‏ 
مسألة الغزوء والاسترا د للموضة والصرعة. وغیرها من الأوصاف الى , وسمت بها؛ 
لأن ذلك النقد والناقد دون هوية» ويدخل النقد والناقد في ظلامات العولة والكونية. 
وغير ذلك من هذه التسمیات. 0 ۱ ۱ 0 

ول يخف بعض النقاد خطورة تطبيق البنيوية على الأدب العربي» حتى النقاد 
الذين كانت مقاربانهم BEN‏ مقاربات بنيوية» تقول يمنى العيد التي طبقت 
الماركسية البنيوية إن النقاد يمارسون محاولاتهم مصحوبين بهمين. الهم الأول: أن هذه 
احاولات تنطلق من النص العربي في خصوصیته اللغوية وني ضوء ارتباطه بوا قع 
ثقاني أدبي معين..الأمر الذي يدعو إلى تملك هذه الناهج النقدية [SE‏ علمياً 
واعياً..والهم الثاني: أنها محاولات تمتلك مناهج مازالت في نفسها تطرح علامات 


استفهام على بعض آسسها سسها أحياناً وعلی وظیفتها آحيانا آخری. فهذه الناهج مازالت 
پدورها حاولات رغم الخطوات الكبرى وافامة التي خطتها.. me‏ 

إن هذه الرژی والمعالجات لم تعد تطرح البنيوية على ها مهج نقدي نت 
على الأدب ar‏ وإنما امتدت وان نتشرت انعكاساته ليصبح معلماً من المعالم المتصلة 
بقضايا الغزو والعولمة» وتهديد الأصالة والتراث والأنا سعياً لطمسها وجعلها خاضعة 
مستلبة؛ ما لم تكن نابعة من جذور التراث العرب واصوله. فان بعض النقاد لا يرون 
في ذلك محاذير؛ لكون هذه المناهج التي ترتبط جذورها وأصولها وجوهرها 
ER‏ ل اي أفرزتهاء وما هي تراث إنساني أو 
إبداع إنساني عام ٠"‏ غير مراعين لخصوصية الابداع العربي في الشعر والنث 
وشروطه الخاصة. 
Lab‏ : المحور التفصيلي ۱ 

تعاورت اكلام الباجثین ما کتبه کمال ابو دیب ل" 6 القنعة منها ما 
كان بأسلوب عرضي عام ومنها ما كان باسلوب نقد للرجراء النقدي وكيفية 
تعامله مع النص الشعري الجاهلي على أنه منجز بنيوي لا غير. وهناك بعض 
المأخذ التي نظرت إلى عمله بوجه عام ومنها عمل ریتا عوض ومحمد ناصر 
العجيمي» فقد آخذ عليه الاثنان عدم الالتزام بالمناهج التي أخذ منهاء وتناقضه 
وتعارض آرائه وتصادمها وبخاصة في تعامله مع بسروب وليفي شتراوس ٠"‏ ول 
یتوقف الامر عند هذا الحد بل تجاوز ذلك إلى اتهامه في أنه يبدأ بنظرية جاهزة 
وغير ملائمة لطبيعة الوضوع الذي یعالح وينطلق من فكرة مسبقة تبحث عن 
ثنائيات ضدية هي أساس منهج ليفي شتراوس في التحليل البنيوي للأسطورة 
ويفرضها قسرا على النص الشعري الجاهلي حين لا يوفرها النص NED‏ مع 
Dre nd‏ تسترف ان حاولة آبي دیب لا هکن, ا 
باللاجدوى. إنها عمل نقدي ب بستحق الاهتمام» ويشكل (ضافة لا يمكن إغفالها في 
یال ف الشعر الجاهلي من ا وني تحويل مسار الدراسات التقليدية التي 
وصلت إلى اجترار نفسها واجترار موضوعاتها". 


إن النقد الذي وجه لمنهج أبي دیب في قراءة الشعر ابماهلي: يتمثل في کونه أخفق 
في نقل دراسات ليفي شتراوس عن الأسطورة وبروب عن الحكاية وتطبيقها على الشعره 
وتمحله في البحث عن التعارضات أو ألثنائيات الضدية؛ حتى وان سعى إلى خلقها من 
٠‏ عند نفسه» لأنها غير موجودة في ال ؛ واسباغ الأحكام القسرية على الشعر والدخول 
۱ بأفكار مسبقة يرى أن يطبقها على الشعر» ويكاد يكون الاعتناء بالرسومات والجداول 
لیس نابعا من النص وإنما هو تقليد لما فعله ليفي شتراوس. . وهو -کمال ابو ديب- لم يكن 
لوا حالصا وإنما يفيد من معطيات علم النفس والوجودية' 0 

إن الاحتفاء بالناقشات الجزئية لاراء أبي ديب يمكن أن یستوعب ler‏ 
کثرة لكن نقد منهج أبي ديب في قراءته للشعر الجاهلي لا ينطلق من فراغ» وإنما هو 
إسهام عميق الدلالة» فليس هناك منهج يخلو من العيوب» ولکن تشويه جهود 
الآخرين وطروحاتهم والإحاطة بها وهدمها وتقويضها وتقديم بدائل ضعيفة جدا - 
كما فعل محمد ناصر العجيمي- أمر يثير الدهشة والاستغراب. 

وما زاد الأمر تعقيدا وبلبلة وتشويشاً كتاب المرايا ا حدبة لعبد العزیز حمودة: 
الذي عد |جراءات كما اي دیب النبيوية واشتغاها Je‏ التصوص ما هي إلا عمل 
لیس بذي قيمةء وإنما هو جرد لفت نظر للنض النقدي بعيدا عن النص البسدع. لیس 
مقبولاً رفض منهج كمال أبي دیب ورفض , المارسات البنيوية الأخرى؛ لان آبا ديب 

عمد إلى رسوم توضيحية ومعادلات" E ee‏ ار 
آبي دیب. إن نقد آعمال الآخرين لا یکون بهدمها وإنما محاورتها. فأبو دیب لم يركن 
إلى بنيوية واحدة وإنما رأى أن يفيد من بنيويات متعددة: ولیست افادته هي إفادة 
حرفية وإنما هي سعي إلى الأخذ بالادوات الاجرائية التي تفيد هذا المنهج وتغذيه. 

ويبدو أن الضجة التي أثارتها البنيوية في سياق النقد العربي المعاضر ضجة تضع 
الناقد العربي في مواجهة ذاته. وتدغوه إلى التصالح مع نفسه. عبر نظرة موضوعية 
بعيدة عن الانفعال وتشييد القصور والأحلام وبناء الأمجاد على حساب تقويض 
أعمال الآخرين وهدمهاء لقد بذل حمودة جهدا كبيرأ ليثبت للحداثيسين العرب آنهم 
يلهثون وراء المسميات التي تجعل منهم صدارة الحداثة الناطقين باسمها في عام غير 


حدائي وقد آشار سامي سویدان في کتابه في النص الشعري العربي مقاربات منهجية 
إلى دراسة كمال أبي يب عن معلقة لبيدء وتمثل نقده له في ميكانيكية وآلية تطبيق 
el!‏ ثم أشار | إلى بعض المغالطات التي وقع فيها كمال أبو ديب حسب رأيه. فهناك 
تعارض واضح بين الب والإجراء ومع أنه وجه نقدا صارماً إلى إجرائيات آبني دیب في 
التعامل مع معلقة لبده إلا أنه يذكر ما كانت ريشا عوض قد آشارت إليه بان ليس 
| بالإمكان وصف عمل أبي ديب باللاجدوى. فقد قال سویدان بعد أن : أورة فلاحطات لا 
Fein‏ دون یل اند کي کی en‏ آبو دیب أن 
تزدیها باعتبارها عملاً جدياً ودؤوباً في التزا م التحلیل النصي بطريقة ۱ 

ومع ذلك فان سامي سویدان يضام فته الإشادة جا كان ألع إل أبو ديب في 
کون دراسته يمكن أن تؤدي إلى ردود فعل من قبل باحثین آخرین. ولکن سویدان لا 
یری أن عمله مجدا وبریشاً وبدیلا ۳" لا قدمه آبو دیب مثلما فعلت سوزان 
ستتکیفتش كما سيأتي فیما بعد. | 


الاستقبال والاستقبال المضاد: 


لقد اتسعت دائرة 7 اد علی درس بي دیب وق المقنعة» وخرجت من 
الداثرة العربية إلى دائرة الاستشراق. وإذا كان النقد العربي الحديث قد هاجم جهود كمال 
آبي دیب. فان قلما احتفوا بالناهج النقدية الجديدة وتطبیقها على الشعر 
. الجاهلي؛ رفضوا إجرائيات آبي ديب وممارساته. وهم الأقرب إلى أصول ام النقدية 
وبيئاتهاء ففي داثرة الاستشر شراق الألماني عمدت ريناته يعقوبي ي إلى نقد منهج أبي دیب 
وعدنان حيدرء وكذلك فعل کل من إيفالد فاغنر وسوزان ستتکیفتش. 
فإذا كان الاستشراق الألماني العاصر قد خسرج من دائرة الفيللوجيا في مقاربة 
نصوص الشعر الجاهلي إلى الوجودية والأسطورية واحايشة. فإنه في الغالب يرفضض 
لنهج البنيوي وتطبيقه على الشعر الجاهلي. فقد رأت ريناته يعقوبي في مقالة ها بعنوان 
بجو ث جديدة حول القصيدة الجاهلية ‚Neue Forshungen zur altarabischen Qaside‏ 
أن هناك تعسفات كثيرة تمارس ضد:النصء ويحمل ما لا طاقة له به» وقد رفضت ما 
ذهب إليه جوتفريد مولر Gottfried Muller‏ في دراسته عن معلقة لبید: وعرجت على 


Sn‏ سس [I‏ سح سس سا 


عمل آبي ديب آلذي:رأت فيه مغالطات کتلك الغالطات الق آظهرتها الدراسات 
الحديثة الأخرى حول القصيدة | الحاهلية حتى إن هذه الدر 5 قد آفضت إلى 
تصادمات وتعارضات كثيرة في إجراءاتها التفصيلية"). 

وقد أحذت ريناته يعقوبي على أبي ديب سعيه العميق إلى خلق تعارضات بين 
العناصر التي لا توجد فيها تعارضات. مثال ذلك رؤيته للتعارض بين الظباء والنعام 
التمثل في قول لبيد: ۱ 

فعلا فروع الأيهقان bl)‏ بالجهلتين ظباؤهها ونعامها ٠.‏ 

إذ إن يعقوبي تری أنه لا يوجد تعارض بين الظباء والنعام لان الشاعر بصدر عن 
دقة عجيبة في نقله للأشياء! وهنا تعود يعقوبي إلى أن تجعل استحضار عناصر الطبيعة في 
النص الجاهلي عبارة عن نقل حرفي للواقع» وهذا ليس صحیحا لان الشاعر الجاهلي 
يحول أشياء الطبيعة | إلى موضوع شعري يكشف عن تفاعل الشاعر مع موضوعه. 

ووقف ایفالد Ewald Wagner „eb‏ موقفاً ER‏ من تطبيق: نوی النقدية 
الحديئة على القصيدة الجاهلية؛ ورأی أن الذين رکزوا على الثنائيات الضدية 
ومنحوها أهمية كبيرة هي ثنائيات ليست خاصة بالقصيدة الجاهليةء وإنما تمد لتتجاوز 
ذلك إلى الشعر في العصور اللاحقة ۳" وبالإضافة إلى ذلك يرى فاغنر أن ذلك عبارة 
عن إسقاط مناهج على wel‏ فالناهج الجديدة مستمدة من ليفي شتراوس 
وتیللش وقاستر وفرويد وفان جنب. ولذلك يصادف الرء ما هو فوق التفسیرات "۳ 

وحول القصيدة الشبقية معلقة امریع القیس" قول EHER er‏ نیز 
الجنسي في المعلقةء وهذا لا يحتاج إلى دراسة بنيوية حتی تقوله» ولکن ما هو 
الدافع الذي دفع أبا ديب إلى الکشف عن دلالات الألفاظ آوحمیلها بعدا جنسیا؛ 
ولذلك م ير فاغنر في هذه الدراسات بعدا .موضوعياء ولغا رأى في ذلك إنطاق النص 
ما يريده الناقد حتى ينسجم مع منهجه وأدواته التي تعامل فيها مع النص. 

وإذا كانت يعقوبي قد قاربت النص الشعري الجاهلي مقاربة محايئة وكان EB‏ 
قد عالج التص الجاهلي معالجة وصفية ذات قيمة كبيرة في مجال الكشف عن طبيعة 


هذا الشعر وخصوصيته» فان مستشرقة آخری تنتمي إلى المدرسة الأمريكية في 
الاستشراق وهي سوزان ستتكيفتش قد ,عمدت إلى الأنثربولوجيا با فيها من طقوس 
ie‏ وأنماط وقرأت التصوضص ۳1 A‏ ۱ 
۱ تکیفتش في الکشف عن مزالق تطبیق البنيوية Je‏ الشعر را 
وتوقنت عند 0005 أبي ديب لعلقتي لبيدو امرئ القیس وعينية آبي ذؤيب 
الهذلي. ولكن ستتكيفتش التي يتوقع القارئ قبولها لتطبيق المناهج الحديثة على 
القصيدة الجاهلية فرغت جهود كمال أبي ديب من مضمونهاء وأطلقت عبارات 
N‏ والاستهجان و تتورع عن وصف بعض Sl‏ بالتفاهة وكانت أكثر 
حدة وصرامة في رفضها للمنهج البنيوي من غيرها. 
وقد آخذت ستتکیفتش مآخل عدة علی إجرائياث أبي دیسب. وتبدا با خطوط 
. العامة فتأخذ عليه إقحامه لآراء ليفي شترارس فیما یتعلق بكون الفکر الاسطوري 
یتعلق بالأضداد في اتجاه احل. ونيف أن رصد gl‏ ديب للثنائيات كان في كشير مسن 
٠‏ .الأخيان Mr‏ وقد اشارت إلى أن تجاح آبي دیب الذي كان متوقعاً قد خاب» 
. وذلك عندما أجرى مقارنة بين معلقة لبيد ومرثية أبي ذؤيب» وكذلك فإنها ترئ أن 
. أبا دیب لم يكن موفقاً في قراءته للقصيدة ال اة ale‏ 
۱ ومهما تكن المآخذ التي سجلت ٠‏ على دراسة أبي ديب البنيوية للقصيدة 
الجاهلية» فان سوزان ستتکیفتش لم تكن محقة في كثير من الآراء التي ذهبت إليها فليس 
معقولاً أن تنقض ستتكيفتش بنيوية كمال أبي ديب بمنهج انثربولوجي ۸ يستقم ها 
La‏ فقراءتها للقصيدة العربية وطقوس العبور" " م تكن موفقة تمامأء Li),‏ وقعت 
ف مزالق. فإذا كانت إجراءات كما آبي ديب وأدواته النقدية أوسع بكثير من أدوات 
is‏ فانها لم توفق عندما حصرت القصيدة الجاهلية ضمن طقوس العبور 
الثلاثةء الانفصال والمامشية والاندماج لأن ذلك إسقاط واضح للمنهج على النص 
وحصره ضمن معطيات ال منهج التي تقتل فيه الإبداع وتفصله حسب المنهج فقط. 
٠‏ فليس صحيحاً أن تنقد سوزان ستتكيفتش بنيوية كمال أبي ديب بطرح النهج 
الانثربولوجي على أنه النهج البدیل» ففي کل"مرة کانت تنقض فنها راا ا یی دیب 


كانت تطرح مقولات المنهج nV‏ الإجرائية؛ ل حح ما تقصد أنه خطا 
النهج البنيوي. إن مثل هذا الطرح لا يستقيم إطلاقاً er‏ ژاحت ستتكيفتش في 
الجرء الأخير من مقالتها es a e‏ لطقرس ae‏ 
النموذج الامثل لعاينة النص الشعري ا لجاهلي. 

بك مه سای ایآ اس رهبا 
أبي ديب وهي ملاحظة جديرة بالاهتمام تتمشل ني أن الدراسات السابقة بقة كلها م 
تتوقف إلا عند قصيدتين وفي أغلب الأحيان عند ثلاث قصائد كما في دراسة سوزان 
ستتكيفتش. ول تنظر إلى عمل كمال أبي ديب جميعه في الرؤى المقنعة» وهذا يعود إلى 
و با ان 
معلقي آمری القیس ولبید باللغة الانجليزية. ۱ 
إشكليات المنهج والعلاقة مع الآخر: "ما هو البديل9": 


لم توجه نقود للبنيوية في العام العربي وحسب. بل واجهت ee‏ 
عنيفة حتى في موطنها الأصلي» وهذه إشارات إلى آزمة يحسها الناقد. إذ إن القاری في 
هذا الزمن يرى أن هناك إشكاللة اش إشكالية el‏ وهي إشكالية نابعة في العالم 
العربي من شقین: الأول a ee‏ 
تطرح إشكالية ة التعامل مع ثقافة غريبة توصف بثقافة الخ لغزو. . والاخر يتمثل في | (جرائیات 
المنهج ومقاربته للنصوص. وهذا النقد لم يوجه للبنيوية وإنما هکن أ ن يوجه ات 
الأخرى الوافدة من مثل السیمیولوجية والتفكيكية والتأويلية وغيرها من الناهج. . ۱ 

ونما يجب الاعتراف به أن الجهرد النقدية العربية لم تسع إلى أن تكون جهودا تراكمية 
تنطلق من نقطة وتتطور إلى أن تشکل اتجاهاً و ساره وا تمد a‏ 
ابا ا REE‏ أنه آمام مشكلة 
لا بد له من حلها. إن حل هذه المشكلة لا يكن أن يكون مشلا مقاطعة ثقافة oa‏ 
والإفادة متها بشكل فاعل ومشمر ضمن سياق الانفتاح على ال خر والتفاعل معه بما يعود 
على ثقافتنا بما هو إيجابي لكن هذا أيضاً ليس حلأ لأن الاعتماد الكلي على الآخر لا 
يعدو كونه مظهراً من مظاهر الاعتراف بسيادته وسلطته والخضوع له. 


ولذلك ما هو البدیل؟ إذا كانت الاصوات الرتفعة تحذر من الاستلاب 
وفقدان اهوية. فان الأصوات لا تزال ایضاً مرتفعة لابداع نظرية أو نظريات نقدية 
خصوصية تتطابق مع خصوصية النص الشعري العريي» ولیست مقحمة 
عليه. رف مقر E‏ آنها ستبقی كذلك مادامت جبهود النقاد العسرب 
جهوداً فردية تتعرض لنقود كثيرة : تسعی إلى هدمها وتقويضها تحت دعوى امحافظة 
على التراث. 
٠‏ ليست المسألة الآن متمثلة بالعودة إلى عصر النهضة والواقف المختلفة من 
الثقافة الغربية» فمواجهة الآخر | ما أن تكون بالعودة إلى التراث أو بالإقبال على 
الحضارة الغربية وقبوها بقضها وقضيضهاء وإما بالزاوجة بين الاثنين» ولكن المسألة 
في الحاضر لم تتجسد بالعودة إلى التراث لتشكيل نظرية نقدية عربية» Lily‏ تمثلت 
بالإقبال على الثقافة الغربية وأخل "كن a‏ الجاهزة دون الالتفات | إلى المعطيات 
الابستمولوجية التي أنتجتها. وها تجاه جذر منهء لأنه يصب في ثقافة الغزو والسلطة 
والسيادة» وآما عن المزاوجة بين التراث والحضارة الغربية فقد أصبح لحناً يعزف دون 
أن يقدم شيا مهماً على صعيد الدراسات النقدية؛ أي لم يستطعÙ‏ أن يبني نظرية نقدية 
ae,‏ 

" لیس من شك في أن هناك ازمة ناقد ونقد. فازمة الناقد ماثلة في تعامله مع 
الاتجاهات والمناهج والفلسفات التي لا تمت إلى ثقافته lo‏ نضلة وازمة التقد 
Az‏ استقبال ال المنامج وتطبيتها على الأدب الع De}‏ ولذلك ينفتح | لناقد في بعسض 


عربية ها 


الموذخ لا ی ولا ون اا له بل بسا 1 
الاتهام بان بعض هؤلاء النقاد يقومون بترويج هذه الفكرة ة لقاء آجر معلوم 1 


zii ۱‏ لعي الاسر سس 
إشكاي بوه جا سل اعبار الاد اعري اديت تما مان 


ee m) 


و ھی ا یا پد م 


غربية بعينهاء بل للنموذج الغربي في التفكير والتطور» تبعية منم صاحبها لیس من 
ال ل ل رس ل a‏ 
نقله لیمارس على | ارض الواقع Me‏ ۱ 

لقد تطورت النظرة إلى التقد والناقد العاصرین في ضوء إشكايات لا تسل 
بالأدب وحده وإنما تتصل بأصناف الثقافة المختلفة» فإذا كانت البنيوية جنزءا مسن 
الإشكالية المثارة فهذا يعنى أن البنيوية لعبت دور مهما في إثارة إشكالية النقد العربي 
المعاصرء وخير دليل على ذلك ما أثارته من ضجة بين مؤيد ومعارض» ولكن البنيوية 
أفضت إلى تنامي الأزمة النقدية العربية» ووضعت النقد العربي المعاصر على المحك. 
وإلى جانب الاتها م بالتبعية الذهنية للثقافة الغربيةء تظهر بعض الأصوات التي ترى في 
استقبال النقد الغربي الحديث صورة RE‏ 

وني ضوء هذه المعطيات فان لتقد العربي الحديث يعيش لحظات التلقن 
والتقلید. وتكاد تكون الصورة العامة التي يتصف بها تتجسد في كونه قد أصبح عالة 
على الآخر. فالذي لا يشارك ولا يسهم في صنع الثقافة العالمية التق : نعيش الانفتاح 
یصبح ضحية ومقلدا وناسخاً للاخر: حتی نسخه يکن أن یا رس 
آن واحد. ولذلك يعيش النقد العربي الحديث آزمة حقيقية في کونه غير قادر على 
صياغة نظرية نقدية عربية تسهم في إنتاج معطیات للنقد. تتجاوز فيه عملية بش ال 

عملية إنتاج ومشاركة في صنع ثقافة العالم. ۱ ۱ 

إن معظم الآراء التي تتحدث عن التعامل مع النقد العربي ال تدعو ۲ 
التشاؤم والاعتراف بالتبعية والتقليد Ma, N‏ يعني أن العام العربي يعيش أزمة 
حقيقية فيما يتصل بعملية الثاقفت لأن الأزمة ليست أزمة نقد فقطء وإنماهي أزمة 
مجتمع عربي في السياسة والثقافة والفكر والاقتصاد والاجتماع. ولذلك فان الواقع 
العربي الراهن يبدو غير قادر على تجاوز أزماته والوصول إلى حلول مقنعة قادرة على 
إنتاج معطيات ذات بعد اجتماعي وسياسي وثقاني وأدبي يستطيع من خلاله أن يقم 
مصالحة مع التيارات الوافدة ويطورها ويجعلها جزء] من الذات العربية التي تظل 
محافظة على هويتهاء وخصوصيتهاء ولكن هذا يبقى طموحاً واملا منشودا. . 


ی هید سه یسوم م وود ره م 


ليست السالة مسألة نقد وإنما مسألة ناقد ایض ففي البحث الذي كتبه يوسف 
بكار نقادنا...ونقدنا العربي احدیث " " حشد فيه آراء كثيرة لنقاد عرب تحدشوا عن 
أزمة النقد والناقد» وهذه الاراء g‏ معظمها لنقاد آفادوا من المناهج النقدية الغربية. 
من مثل : جابر عصفور وعبد لله الغلامي: ومحمد عبد المطلب» وشكري عياد. 
ومحمود أمين العالم» وعز الدين إسماعيل؛ وكمال آبو ديب» وصلاح فضلء وغيرهم 
من النقاد. وهم نقاد أفادوا جميعهم من النقد الغربي احدیث. وتحدثوا بطريقة متفاوتة 
عن أزمة النقد العربي الحديث. 

إن آراء هؤلاء النقاد وغيرهم ل تسع إلى تقديسم جلول. شا تكتفي بوصف 
الواقع النقدي العربي الراهن اجاب اسلا بغض النظر عن اتجاه الناقد وأدواته التي 
یتعامل معهاء ولکن هذه الاراء ترسخ وتعمق اماجس الحقيقي الذي يعيشه الناقد 
ge‏ يي مرا ee‏ 
لا تصبح العملية عملية تبادل ثقافي UL,‏ تبعية ثقافية 

ولکن || Aa‏ اي پشکل ا E‏ 
هو الطرح البديل؟ إذا كان النقد العربي الحديث يفيد من الألسنية والأسلوبية والبنيوية 
والسيمولوجية والتفكيكية والتأويلية» ثم يعود إلى رفضها ونبذهاء لا بتجاوزها وخلق 
البديل» وإنما يرفضها لأنها لا تمثل ال هوية العربية النقدية؛ ولا تؤكد التبعيت فالنقاد 
الذين يرفضون التعامل مع هذه الناهج النقدية لا يقدمون البديل؛ وإذا قبلوا التعامل مع 
هذه المناهج فإنهم يرون أخذ ما يفيد منها ليصبح جزء من النقد العربي احديث. 

إن النقد الذي وجه إلى دراسة كمال أبو ديب ليس نقدا ارخا وحسيب» 
وإنما هو نقد قائم على التقؤيض والمدم؛ فالذين يرفضون البنيوية لا يقدمون بدیلا 
وإنما يعمدون إلى وسم هذه الجهود باوصاف تجانب في معظمها الحق والصواب. 
لأن النهج النقدي التام وإجراءات تطبيقه تظل مسألة نسبیة ولذلك لا يوجد هناك 
منهج نقدي واحد SE‏ التعامل معه على آنه النموذج الثالي والخارق» وقد قدم آبو 
ديب منهجه على هذا النحو فنجح في. أجيان كثيرة وأدهش وأعجب» ولکنه لم يوفق 
في أحيان أخرى لأنه محكوم لنهج؛ والاحتكام إلى المنهج في عمل أبي ديسب لم يكن 


مرا صارما؛ فكثيرا ما تنازل كمال أبو دیب عن بنيويته» وذلك من خلال تلك 
الإشارات الانطباعية Dee‏ ی الهج mar‏ 
ارح لومم | 
" ولاجا ل هذا متا الإشكالة القدية العرية العاصرة من رن ee‏ 
استدعی تفاقم هذه الإشكالية وتنامیها وتطورها لتتخذ شکل الأزمةء یعود إلى ما يعانيه 
N‏ توت و 
يستند إلى أرضية صابةء وإنما أصبح فكرا مسيرا نحو التبعية والتقلید. وهما صفتان 
خطيرتان جداء لأنهما مؤشر على فقدان | الهوية وضياعها وتلاشيها وسط غياب جهود 
المؤسسات الثقافية العربية؛ وتشتت جهودها -إن وجدت- وارتجالية المواقف التي لم تعد 
سمة هامشية من سمات tl‏ العربي» وإنما هي السمة الغالبة والمهيمنة. 
۱ وما يؤكد هذه السمة الثقة المهزوزة التي تكاد تكون صفة طاغية» ففي كل مرة 
بظهر تيار نقدي في الغرب» يلجأ الدارسون إلى البحث عما يماثل ذلك في التراث 
العربي النقدي. وهذا ما حصل مع الألسنية والأسلوبية والبنيوية والتأويلية؛ وغيرها 
من مناهج النقد احدیث. وكأن الناقد العربي يشعر بعقدة النقص إذا لم يستطع أن بقع 
على جذور لهذه الناهج في التراث العربيء وهذه علامة خطيرة ایض تؤ تؤشر على 
اهتزاز الثقة بالنفس آمام الموجات الحداثية ال Sr‏ لسري على تلف 
الصعد. فلا پلبث الناقد أن يعيش رؤية ze‏ تؤكد أن الثقة بالنفس, تعد الصورة 
التي تميز الوجود النقدي العربي العاصر. ۱ ۱ 


" الهوامش والتعلیقات 


او نظرية لدب العاصر وقراءة الشعر؛ تر حمة: دزی نوی 
a all‏ الهيئة المصرية العامة للكتاب» ۰۱۹۹۲ ص۷٥؛‏ وانظر حول البنيوية بشكل 
عام: زكريا إبراهيم» مشكلة البنيةء دار مصر للطباعة؛ القاهرة» AV‏ وصلاح 
فضل: نظرية البنائية في النقد الأدبي؛ دار الشؤون الثقافية والعامة. بغداد 2١941‏ 
وعبد الله الغذامي: الخطيئة والتکفیر من البنيوية | إل التشریجية. اهيثة الصرية العامة 
للکتاب» القاهرة» ۱۹۹۸م ص۳۱ وما بعدهاء وأديث كسيرزويل؛ عصر البنيوية 
من ليفي شتراوس إلى فوكوء ترجمة: جابر عصفوره آفاق عربية» بدا ۰۱۹۸۵ 
وجون ستروك: البنيوية وما بعدها من ليفي شتراوس إلى و 
عصفور عام المعرفة» العدد 1 ۰ الکویست؛ ۲ وجورج مونان وآخرین 
البنيوية والنقد الادبي ترحمة: : محمد لقاح» دار أفريقيا لشرق الدار البیضاء 
۱ وجورج واطسن: الفکر الأدبي العاصر ترجمة: محمد مصطفى بدوي: 
الميئة المصرية العامة للکتاب. القاهرة ۱۹۸۰. وعبد الرزاق الداوي» موت 
الانسان في الخطاب الفلسفي العاصر. دار الطليعة للطباعة el,‏ بيروت. 
04 ا ار o‏ 


en‏ 2۵۱۹۹۸۱ ص۸۸ -۱۹۹ ونبيلة إبرأهيم» البنيوية من أيسن وإلى أ oe!‏ ؟ فصول؛ 
المجلد الأول» العدد الثاني ۹۸۱ ص۱۸۰-۱۹۸ وانظر: 

: Helga, | es ی‎ in der Literaturwissenschaft. "in" 
Grundzuge der literatur-und Sprachwissenschaft. Deutscher 
Taschenbuch. Verlag. Munchen, 1975, pp. 374-488 

- Marten, Grisebach: Methoden der Literaturwissenschaft. Franke Verlag 
Tubingen. 1970. 

۲- تجدر الاشارة إلى أن هناك دراسات وسمت تفسها بأنها بنيوية لکنها لم تنجح في 

أن تکون البنيوية هي الصفة الغالبة علیها انظر: حسن البنا عز الدين؛ الکلمات 


والاشیاء التحلیل البنيوي لقصيدة الأطلال في الشعر الجاهلي» دار المنساهل 
للطباعة والتوزیع بیروت» ۱۹۸۹ . 
۳- كمال آبو دیب. الرژی القنعة و منهج بنيوي في دراسة ا BES‏ 
. الصرية العامة للکتاب» ۱۹۸۹ Aue‏ 
٤‏ - الصدر نفسه ص ۵. 
0- الصدر نفسه ص٦‏ . Fr‏ ۲ ۱ 
êê Schoeler: . Die Anwendung der: Oral Poetry-theoire auf die‏ -6 
arabische Literatur. Der Islam, 58-1981-205-236.‏ 
وتجدر الوشارة هنا إلى الغالطات الكثيرة التي وقع فيها مونرو وزویتلر وبخاصة 
فیما یتعلق بالملكية الأدبية» إذ إن عدم الاهتمام باللكية الأدبية تجعل من قضية موت 
المؤلف عنصرا مهما وأساسياً للناقد البنيوي. 
- الرؤى المقنعة» ص ۷. 
۸- الصدر نفسه: صن .١١‏ 
- المصدر نفسنهء :ضص VO‏ 
۰- محمود أمين العالمء الجذور الفلسقية للنقد الأدبي ا الحديث والعاص 
ضمن كتاب الفلسفة العربية المعاصرة مواقف واتجاهات مركز دراسات الوحدة 
العربية» بروت. ۰۱۹۸۸ ص ۱۰. 
۱- سعد البازعي» غربة السیاق من إشكاليات الثاقفة في النقد er‏ 
الحديث» ضمن النظرية الأدبية وتحولاتها أعمال المؤتمر الدولي الأول للنقد N‏ 
. إشراف: عز الدين إسماعيلء اکتوبر القاهرة» ۰۱۹۹۷ ص۰۱۸ 
۲- عبد الفتاح بو طيب» إشكالية تأصيل النهج في النقد الروائي العربي. عالم 
الفكر EI‏ ۰۲۷ ۰۱۹۹۸ ص5١.‏ 


١‏ - محمد حمال باروت» الشعرية ga‏ ت الببوية في را 
الحديث. الموقف الادبی العدد ۰۱۳۱ ۰۱۹۸۲ ص؟ ۵. 


6 - عبد السلام المسدي: قضية دوا رات وان a‏ 
ص ۵۵. | 
۵ - نی العيد» في معرفة النصء دار الآفاق الجديدة بیروت؛ ۰۱۹۸۵ ص۱۲۱ . 
5- انظر صلاح فضلء النقد العربي وازمة الحوية؛ جلة الفاهرةه العدد ۰۱1۰ 
۲ ص۰1۸ وغيرها. 
- مسد ناصر العجيمي. » الناهج المبتورة في قراءة التراث الشعري» البنيوية 
a‏ > قصولء المجلد en‏ العددان الثالث والرابع: فنبراير ١99١‏ ص١١١ء‏ 
وما نعد‌ها. 
۸- ریتا عوض. بنية القصيدة الجاهلية الصورة الشعرية لدی امری القیس دار 
٠‏ الاداب. بیروت؛ ۰۱۹۹۲ ص۲۹-۲۵. 
84- الصدر نفسه ص۲۱ . 
۰- الصدر نفسه» ص ۲۷. وانظر: دراسة یوسف حامد جای الرژی القنعة بين 
النظرية والتطبیق الوقف الادبي العدد ۰۳۱۵ ۰۱۹۹۷ ص ۰۱۱۰-۱۰۳ 
-١‏ عبد العزیز حمودة» الرایا احدبة من البنيوية إلى التفكيك» عا المعرفة» الکویست. 
العدد ۲ ۰۲۳ ۸ ص45 -41. ۱ 
۲- سامی سويدان» في النص الشعري العربي مقاربات منهجية: دار الاداب 
وو 7۲ ۱ 
۲ در ir aus‏ 
zur altarabischen a Bibliotheca‏ نمیا Renate Jacobi: Neue‏ -24 
Orintalis XL N. 1/2, 1983, [ |‏ 
Nas‏ 
Ewald wanger: Grundzuge.der klassischen arabischen Dichtung Band I.‏ -26 
Die  Altarabische : Dichtung! "Wissenschäftliche Buchgesellschaft.‏ 
Darmstadt 1987. 1 56-137. 0 00 7‏ 


۷- المصدر نفسه ص ۱۵۷. 

۸- الصذر نفسه» ص۱۵۸ . 

۹- سوزان ستتکیفتش القراءات البنيوية للشعر الجاهلي» ترجمة سعود بن دخيل 
الرحيلي مجلة علامات. المجلد الثامن. العدد الخامس»: ۰۱۹۹۵ ص۱۰۱ 

۰- الصدر نفسه. ص ۰۱۱۵ 
۱ سوزان ستتکیفتش. القصيدة العربية وطقوس العبور دراسة في البنية النموذجية. 
مجلة مجمع اللغة العربية بدمشق» الجزء الأول» المجلد ۱۰ کانون الثاني ۰۱۹۸۵ 
۲- سيد بجراوي مأزق الناقد العربي على مشارف القرن الحادي والعشرین» ضمن 
النظرية الأدبية وتحؤلاتهاء أعمال المؤتمر الدولي الأول للنقد الأدبيء اشراف: عز 
الدين (سماعیل. القاهرة. آکتوبر ۰۱۹۹۷ ص۲۵ ۲. ۱ 

۳- المصدر نفسه. ص ۲۲۵. 

6 - ندوة النقد العربي وأزمة امويسة. مجلة القاهرة العدد ۰۱7۰ مارس. ۰۱۹۹5 
IA‏ ۱ 

TO‏ پوسف بكار نقادنا...ونقدنا العربی الحديث» ضمن آلنظرية الأدبية وحولاتها 
اعمال لزعو الدوي الأول للنقد ادي |شراف: عز الدین (سماعیل all‏ 
اکتوبر» ۰۱۹۹۷ ص ۰۲۱۰-۲۳۳ ۱ 


الصادروالراجع 


آو لا : المصادر 


A 


+ 


ATI دار التراث العربي؛ القاهرة‎ 3 ۱ E 
أرسطو طالیس: الخطابة» تر حمة د. عبد الرهن بدوي وزارة الثقافة.‎ 
بغداد. م‎ 

بيروت» د.ت. 000 ش 

العشی میهون بن 5 و دیتوان ee‏ > شرح رتعلیق ۱ 
حسین ۰ دار النهضة العربیت بەر وت » ۵ ۷ م. 

الالوسي. محمود شكري: بلوغ الأرب في معرفة أحوال العرب: بعناية 
0 دار الکتب m en‏ وت AD.‏ ۱ 

تفت ا ط 6 ۰۱۹۷۷ 


آوس بن حچر: en‏ حب ی 
صادز» بیروت. ط ۳.ن ۱۹۷۹. 0 ۱ 


بشامة بن الغدیر شعر بشامة بن الغدير» مع وتحقيق عبد القادر عبد 
احلیل. مجلة الورد؛ المجلد السادس. العدد الأول. ربیع ۰۱۹۷۷ 


نشو کین اصن ي حازم: وت ات nl‏ یی سوم 0 


۹V. ط۲‎ ala! | 


احاحظ» عمرو بن جر » 00000 er‏ 
العلمي العربي ال سلامي بر وا + ۹ (م. 


۲ 


۷ 


1 


جاد er‏ محمد آحمل: أيام ار 5 An‏ دار احیاء الکتب al‏ 
القاهرق ۰۱۹۲۱ 


اطبوري» یی : قصائد جاهلية نادرة» مؤسسة الرسالة بيروت» ط ۱ 
۲ 


er‏ ريتر» مطبعة وزارة المعارف» Bee‏ 4 (م. 
وتا الإعجازء تصحیح السید محمد رشيد Lo)‏ دار المنار بمصصرء 


۷ھ . 
ابن جني : الخصائص تحقق محمد على النجارء الکتب المصرية» القاهرق 
pair‏ 


حاتم الطائي: ديوان حاتم الطائي» شرحه وقدم له أو ا دار الکتب 
العلمية» بيروت» د.ت. 

الحارث بن حلزة ديوان الحارث بن حلزة» تحقيق هاشم الطعان» مطبعة 
الإرشاد بغد‌آد» rar‏ 

خداش بن زهيرء ضمن أشعار العامريين الجاهليين» جع وتوثيق عبد 
الكريم يعقوبء دار الحوار» سورية» 1987. 

ابن خلدون. عبد ال رحمن: المقدمة: في ا 207 


البیان wos‏ القاهرة فا 


دیوان انساء دار wi‏ بيروت» ط۸ ۰۱۹۸۱ 
ديوان الخنساء ؛ حقیق د. a Sn‏ ال 


عمان» ۹۸۸ رد 


أبو دؤاد الأبادي وما تبقى من شعر ه» غو ستاف فون ر صن كتاب 


میت ميج سيو و U‏ 


N 


1 


Yo 


M 


دراسات في أ الأدب العربي» ار ات عباس وأخرين؛ منشورات مكتبة 
٩ ge Le‏ (م. 5-0-8 


الذميري» كمال د محمد بسن ) موسى: : حياة ون sr‏ المكتبة 
الإسلامية.» د.ت 


ذو ال صبع العدواني» ديوان ذي لاسبع رات ARE‏ و حققه us.‏ 

est لح ن‎ ae a 

۷۴ (م. 

ابن رشد: تلخيص كتاب اسن خی ت ا وا از ین 

الشعر ترحمة عبد الرهن بدوي» دار الثقافف بیروت» ظ ۰۲ ۱۹۷۳ . 

الرماني» آبو الحسن علي بن عیسی: النكت في إعجاز القرآن ضمن ثلاث 

سس إعجاز القرآن تحقيق محمد خلف الله و د. ما ر ا 
ار العارف» القاهرق ۸ (م. 

ترس ديوان زهير بن أبي سلمی» > الدار القومية للطباعة 

u NIE والنشر» القاهرة»‎ 

سلامة بن جندل» ديوان سلامة بن چندل» تحقيق فخر الدين قباوة دار 

الکتب العلمیق wg‏ ط ۰۲ ۱۹۸۷. 


الصفارء e‏ شعر مالك ومتمم م ابي نویر مطبعة مطبعة الإرشاد. 
بغداد» ۸ 


الضامن. حاتم الع 2 تصائد نادرة. مؤسسة الرسالة. بس‌روئن eb‏ 


AY 0 


14 


۳۰ 


ST et 


الضبی» EN‏ یات فين هد عد شاكر وعد اس 


" هارون» بیروت» ط ۳ مر 


أبن طباطبا: عيار الشعر» تحقيق د. yT‏ زوس 
الکتبة التجارية. القاهرق ۱۲ م. 


1 


Yo 


NM 


3 


3 


طرفة بن العبد» دران طرفة بن العبد» ضنمنن کتاب العقد التمین في 


دواوین الشعراء الستة این نی 
طخ۳ 

۱۹۹۳ » بن الطفیل: دیوان عامر د بن الطفیل» دار صادر» اروت‎ „le 
العباس بن مرداس: ديوان العباس بن مرداسء جع وتحقيق جیی‎ 
۱ لد ل‎ . ۱۹٦۸ الحبوري» وزارة الثقافة. بغداد‎ 

عبید بن الابرص: ديوان عبيد بن الأبرص» تحقق د. حسين نصاره مطبعة 
مصطفی البابي ge‏ » القاهرق ۰.۱۹۵۷ 

عدي بن زيد العبادي: ديوان عدي بن زيد العبادي؛ تحقيق محمد جیار 
المعيبل» دار الجمهورية. بغداد» ٥‏ . 


عروة بن الورد في ديوان عرو الود والسمؤالء "دار صادرء بيروت» 


۵ . لس . 


۱ علي» جواد: الفصل 5 تاريخ ثم العرب قبل الاسلام دار ا للملايين» 


بيروت» طا ‚AA:‏ 


عمرو بن الإطنابة: عمرو بن الإطنابة الخزرجي حياته وما تبقى من شعره» 
صنعة د. حميد آدم وس مجلة الوردء م اجلد. a‏ عشر» العدد الاي 
ا . 


عمرو بن کلثوم دیوان عمرو بن > تحقيق إميل بديع یعقوب. دار 


:” الکتاب العربي؛ بیروت ۰۱۹۸۱ 


re) aa aa ae عمرو بن معد یکرب:‎ 


۷ الثقافة الاغلاي بغداد. ۰۱۹۷۰ 


عنترة بن شداد: دیوان عنترة ضمن دواویین E wi En‏ 
ین لندن ۰۱۸۷۰ 


21 


4 
Lo 
3 


۷ 


۹ 


۵ 


or 


الفند الزماني» .هخ ضمر:: عشترة شعراء مقلسون» جبع وتحقيق حاتم صالح 


الضامن» جامعة بغداد. بغداد ۰۱۹۹۰ 

ابن فارس: معجم مقایینس ar!‏ تحقيق. عبد ae‏ ش رکه 
مصطفى البابي احلي» القاهرة ۰ . 

القالي» er‏ تسوا بن" 0 كتاب الأمالي» دار الکتاب العربي. 
بیروت» د.ت ۱ 1 | ۱ 

أبن قتیب عبل الله بن نان کتاب المعاني الكبير ف أبيات المعاني» hm‏ 
آیاد 1989 ne‏ 

القرطاجني» حازم: منهاج البلغاء وسراج الادباء تحقيق محمد الحبيب بن 
cd |‏ دار الغرب الر سلامي بیر وت ۱ ۱ م. 

قيس بن اخطیم. ديوان فيس د بن الخطيم» تحقيق د. ناصر الدين الأسدء ۳ 
صادر» بیروت. ۷م 


قيس بن الملوح (مجنون A‏ ديوان مجنون لیلی» جمع وتحقيق عبد الستار 


- أحمل فراج» دار مصر dell‏ القاهرة» VY‏ ام 


لبيد بن ربيعة: دیوان لبيد بن ربيعة» محقیق د. (حسان „ur‏ الکویست. 


لقيط بن يعمر الإيادي: ديوان لقيط بن يعمر الإياديء : تحقيق je‏ 
إبراهيم العطية» مطبعة الجمهورية. بغداد ۰۱۹۷۰ 

العيني عبد اطمید: : شعر بني میم d‏ العصر at‏ الح بريدة» 
نادي القصيم الأدبي» e AT‏ 

المهلهل بن ربيعة» ديؤان 0 بن ربیعة» شرح وان محسن al‏ 
داز الجليل؛ بيروت» 1۹۹۵ 2 

ابن منظور: لسان العرب» دار اصادرن: بيروت» د.نت. ‏ 


ساس ۳۳ 


— 


4 النابغة الذبياني: ديوان النابغة الذبياني تحقیق. :حمل آبو الفضل 9 
دار العارف عصر » القاهرة .\AYV‏ 
0 النمر بن.تولب: شعر النمر بن ا صنعة د. نوري حموري القيسيء 
بغداد» ۱۹۸٩‏ . 
1 النيسابوري»› أبو TORE‏ لنشيري» kim‏ 
على طبعه وحقق ی ا a‏ 
العربي» بيروت» ۱۹۷۲م. ۱ 
۷ اطذلیون: ديوان امذلیین» نسخة مصورة عن طبعة دار الكتبء الدار 
القومية للطباعة والنشر» القاهرة ۱۹۹ 09 
ثانيا: الراجع 


المراجع العرییه 


إبراهيم» زكريا: مشكلة البنية؛ دار مصر dell‏ الماهرة 1 (م. 
أدمان» آروین: الفنون والإنسان مقدمة موجزة لعلم امخمال ترجمة مصطفى 


ad :‏ ؛ القاهرة» مكتبة مصر. د.ت 


[سماعیل» عز الدپن: u‏ الجمالية في النقد + العربى؛ دار السات 
القاهرق ۸ عم 


بدوی» عبد ال رحمن: في الشعر us‏ اا الأنجلو الصرية 


القاهرة م 


بشبندر دیفید: تین فان رای ای عب قر 


8 مقصود» الطيئة المصرية العامة للکتاب» القاهرة؛ 5امم. 


البطل علی: الصورة ‚us MEERE RE‏ 
امجري دار ae‏ بیروت ۱۹۸۰م. 


اس س سے m ne nennen‏ سس اش 
I I ge‏ با ۱ = Fb‏ 


- 


-YY 


۱۳ 
Ay; 


- ٦ 


بكار پوسف: : قضايا في النقد u‏ دار الاندلس 


تودروف» ترفیتان: نقد النقد ترجه > سامى سويدان» دارالشؤون الثقافية 
بغداد» . 


جیاووك. مصطفى عبد اللطيف: الحياة والوت في الشعر الجاهلى» ر 
الاعلام بغداد. ۱۹۷۷م. ۱ 


جار و بیبر. : الأسلولية ترجمة د. منذر عیاشی؛ مركز الإغاء ا 
حلب» 4 !۲ م. 


حمودة» عبد العزيز: المرايا الحدبة» من البنيوية إلى التفكيك» ال العرفة» 
الکویت العدد» ۰۲۳۲ ۸ (م. ۱ 

حمودة) یں : نظرية اللون» د.م. ۱م. 

الداري» us‏ الرزاق: موت الانسان d‏ الخطاب الفلسفی العاصر دار 
الطليعة للطباعة gr‏ بیر وت » ۲( 


. الدابة» فایز: جالیات الا سلوب والصورة الفنية في لدب العربی؛ دار 


الفکر المعاصر» سوریةه ۰ (م. 


درو اليزابيث: الشعر كيف نفهمه ونتذوقه» ترجمة د. محمد إبراهيم 
الشوش» مکتبة منیمنة» بيروت» NAT‏ | | 


دملخي» إبراهيم الألوان نظریاً وعملياء مطبعة اوست الكندي؛ حلب» „naar‏ 


أبو ديب» كمال: الرؤى المقنعة نحو منهج بنيوي في دراسة الشعر الجاهلى 


< الهيئة المصرية العامة للکتاب القاهرة» ۱۹۸۲ 
۰ عر 0 


Ya 


رانسرم» جون كرو: الشعر كلغة بدائية؛ ضمن الأديب وصناعته ترجمة جبرا 
all‏ جيراء المؤسسة العربية للدراسات والنشر» پیروت» 8٠‏ . ۰ 
الرباعی» عبد القادر: ۱ : 


| الصورة المنية 5 شعر ابي مام جامعة الیرموك زربد» Ar‏ ام 


lm rar ae الل هک‎ 


-Y\ 


54 
لاد 


3 
- ۲ ۵ 
rn. 
-YV 
YA 
-Y4 


“٩ 


الصورة الفنية في شعر زهیر بن بي سلمی» دار العلوم» الریاض» ۱۹۸4م. 
الصورة الفنية ي النقد الشعري دراسة في النظرية والتطبیق» دار الملوم؛ 
الرياض» 6 (م. 

رومية» وهب: الرحلة في القصيدة الجاهلية» مؤسسة الرسالة Any‏ 
الزواوي؛ خالد محمد: الصورة الفنية عند النابغة ae MER]‏ المصرية 


. العالمية للنشر لونجمان القاهرة ۱۹۹۲م. 


ستروك جون: البنيوية وما بعدها من ليفى شتراوس إلى دريداء ترجمة د. 
مد عصفور عام المعرفة» الكؤيت» العدد NN‏ 5امم. 


سویدان» سامی: ف النص الشعري العربى و منهجية» دار الآداب» 
بروت» ۹ (م. 


شحادة Js‏ العزیز: „öl‏ ن فٍ الشعر الجحاهلى» و ة حمادة للخدمات 
والدراسات احامعية» [رید» 440 ام 


الشرقاوی» عفت: ذروس ونصوص في قضايا الأدب as‏ نت 


„er ۷ ee العربية للدراسات‎ 


و یمه جوزیف میشال: دلیل الک ات الأسنلوبية. الجامعية 
تلدراسات والنشرء بيروت» rar‏ 


لشرری؛ مصطفی عبد الشافي؛ شعر ار EIER f‏ و 


اللا al‏ بيروت» AT‏ ام 


الصائخ» عبد الا له ال عند الشعراء ترپ قبل اس منشورات 


Ba پیروت»‎ NEE وزارة الثقافة»‎ u 


rn رؤية جدذيدة‎ a! ول البیان‎ ans 
. ٠۹۸۲٩ الثقافية والعامت بغداد‎ 


صفدي» مطاوع: موضوعة الشعر العربی» شركة خباط: بيروت» 4 ۱۹۷م. 


ضیف شوفی» الفن ومذاهبه d‏ ادي دار ren‏ القاهرق 


د 

العام» حمود 5 الجدور | ات للنقد الأدبى لعربی الحديث Ber‏ 
ضمن کتاب AR,‏ مواقف sent‏ مرکز دراسات 
الوحدة العربية» بیروت» فا 

عباس حسان: تاریخ النقد الأدبی عند العرب» دار الثقافة: بيروت» 
۷۰( 

عبد البدیع» لطفی: SEN‏ الإنسان والحيوان والسماء 
والکواکب. مکتبة اللهضة الصرية القاهرة» ۱۹۷۲م. 

العبد» محمد: اللغة والإبذاع الأدبى» داز الفكر للدراسات والئنشر 
NA‏ | 
عبد ال رحمنء ثصرت: ا ی re‏ 
عمان. a‏ 


عيذ الله حمد حسن . الصورة والیناء الشعري» دار المعارف» القاهرة. ۹A۸‏ ام 


. عبد المطلب: قراء ا SS‏ ا ر الفا 
۱ للكتاب» القاهرق كلقي 


الد حسن U‏ 


0 قصيدة الظعائن ف الشعر جاهلی: ۶ عين لدراسات والبحنوث ا 


3 gar 07 والإنسانيةء‎ 


se an un u للطباعة‎ en 13 2 


۲- جباف ساسین: الکتابة di‏ منشنورات - جنروس برس » طرابلسس؛ 


۹۸۵ 
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ای‎ 
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عصفورء جابر: الصورة الفنية في التراث النقسدي والبلاغی عند العرب؛ 
المؤسسة العربية للدراسات والنشر؛ بيروت» ۲ (م. ١‏ 


عوض» ريتا: : بنية القصيدة الجاهلية الصورة ا لدی امرئ القیس. دار 
الآداب» بيروث» 1997م. 


عياده شكري: مدخسل إلى عم الأسلوب دار العلوم للطباعة اش 
الریاض ۱۹۸۲م. 

عید. کمال: جالیات الفنون دار الحرية للطباعة» بغداد. ۱۹۸۰ع. 

لعید. يمنى: في معرفة النصء دار الآفاق الجديدة» بیروت ۱۹۸۵م. ۱ 
الغذامی. عبد الله: الخطيئة والتكفير من البنيوية | إلى التشريحية» | الهيئة الصرية 
العامة للکتاب القاهرة IA‏ ۱ ۳ 
فرانكفورت» ه: ما قبل الفلسفة. ترجمة ة جبرا إبراهيم جبراء المؤسسة 
العربية للدراسات والنشر بیروت ۱۹۸۰م. ۱ 

فضل» صلاح: نظرية البنائية ۴ النقد الادبی دار ا الثقافية والعامة 
بغداد ۱۹۸۷۰ م. 


ei 7 PR ۳۹‏ ة في الشعر ا جاهلي؛ عام الكت بیروت؛ A4‏ ام 


BER‏ أديث: عنصر البنيوية من لیفی شتراوس إلى فوكوء ترجمة د. جابر 


عصفور» آفاق عربیف بغداد» ۵ (م. 


السدي» عبد السلام: قضية البنيوية دراسة ونماذج» دار dl‏ تونس» ۹۹۱ . 


مونان» جبورج وآخرین: البنيوية والنقد الأدبى» ترجمة محمد لقساج؛ 


" دارآفریقیا الشرق» الدار البیضای ۱ عم 


یں ی ا دا 


er‏ 7 الزمن في الأدب» ري اسعد رزوق؛ 0 العوض 
al‏ القاهرف ۹ 


enn‏ کر 


01- ناصف. مصطفی: 
دراسة الأدب العربي دار الأندلس» پیروت د.ت. 
الصورة الأدبية» دار مصر للطباعة.'القاهرة» د.ت. 
قراءة ثانية لشعرنا القديم» دار الأندلس» بيروت» د.ب. 

۷- نوفل يوسف: الصورة الشعرية واستيحاء الألوان» دار الاتحاد العربی 
للطباعت القاهرق ۱۹۸۵م. 

۸- واطسن, جورج: الفکر الأدبى العاص ترجمة د. محمد مصطفی بدوي» 
الميئة الصرية العامة للکتاب. القاهرة» ۱۹۸۰م. 

04- الولي» حمد: الصورة الشعرية في الخطاب البلاغى دم الرکز الثقائي 
العربي» بيروت» ۱۹۹۳ م. 

۰- اليافي» نعيم: الشعر بين الفنون الجميلة» دار الكاتب العربى للطباعةوالنشرء 
القاهرة» 1974١م.‏ 

۱- یوسف» حستی عبد الجليل: الانسان والزمان في | hg‏ 
النهضة المصرية» القاهرق ۸۱۹۸۸. 

و وت تست بالق ای اي ای ان ee‏ زان 


لبسو المراجع الأجتبية: 
Barent, S: Adictionary or literary Terms. London 1964.‏ 1 


5 ۱ ` Caskêl, Werner: Das. Schicksal in der altarabischen Poesie, 
E von Eduard Pfeiffer. ‚Leibzig, 1926. 


sen Culler, Jonathan: The اكات‎ of signs. Newyork 1981. 


4- Gallas, Helga: Strukturalismus in der Literaturwissenschaft, in 
Grundzuge der Literatur und- Sprachwissenschaft. Deutscher 
Taschenbuch Verlag. München 1975. 


متسه 


سس مج موس دون سس 


5-  Grisebach, Marten: Methoden der Literaturwissenschaft. Franke 


Verlag Tubingen, 1970. 


6- Jacobi, Renate: Neue Forchungen. zur altarabischen Qaside. 


Bibliotheca Orientalis XLN. 1 2. 1983. 


7- 3 Heinrich: Elemente | der . literarischen Rhetorik. 


München , 1963. 


8-  Schoeler, es Die Anwendung der oral poetry- Thorie auf die 


arabische L iteratur. Der Islam, 58. 1981. 
9- Schweikle, Gunther Metzler Literatur Lexikon. Stuttgart 1984. 
10- ie Brain: In Defence of Rhetoric. Oxford. 1988. 


11- villwock. Jorg: Metapher und Bewegung. Verlag Peter Lanks. 
Frankfurt am Main. 1983. 


12- Wagner, Ewald: Grundzüge der klassischen arabischen Dichtung. 
Band 1 Die _ altarabische Dichtung. Wissenschaftlische 
Buchgesellschaft. Darmstadt. 7 


13- Weinrich, Harald: Linguistik der Lüge, Verlag lambort 
‚Schneider. Heidelberg 1996. 

14- Wellhausen, Julius: Reste der arabichen 1 Berlin. 
` Lebzig 1927. ۱ 0 ا‎ 
15- Wilpert, Giro von: Sachwörerbuch. der Literatur Alfred 
kröner Verlag. Stuttgart. 1985 ۱ 0 
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خالثا: المقالات: | 
اه ابراهيم نبیلة: DEE TIER‏ آین وال ان he‏ لأ رل» العندد: 
| الثاني ۹۸۱ سس > 

۲ باروت. محمد حمال» الشعرية ية البنيوية رالقاربات ا في الفكر العربى 
الحديث. الوقف الادبي العدد ۱ ۱۹۸۲م. 

كد البازمی» سعد: غرية السیاق» من اشكاليةالثاقفة في النقد الادبی العربی 
الحديث»ء ضمن النظرية الأدبية وتحولاتهاء أعمال المؤتمر الدولي الأول للنقد 
الأدبي: إشراف عز الدين إسماعيل؛ اكتوبر» القاهرة» ۱۹۹۷م. 

£- محراري» سيد: مأزق الناقد العربى على مشارف القرنالحادي والعشرین 
ضمن النظرية الأدبية وتحولاتها اعمال الوغر الدولي الأول للنقد 
زشراف عز ا اا القأهرة اکتوبر ۹٩۹۷‏ !. 

ه- براونة» فالتر: الوجودية في الجاهلية؛ مجلة العرفة السورية. العدد الرابی 
السنة Ast‏ مم 

1- بكار يوسق: نقادنا ونقدنا العربى احدیث. ضمن النظرية الأدبية وتحولاتها 
أعمال المؤتمر الدولي الأول للنقد الأدبى إشراف عز الدين (سماعیل u‏ 
اکتوبر ۱۹۹۷م. 

۷ جابرء يوسف حامد: الرژی المقنعة بين النظرية والتطبق» الوقف الأديى. 
العدد ۰۳۱۵ ۱۹۹۷م. 

u الأسطووئ في الجاهلية» المعيوش التاريخى والرموز‎ : ae er 
الفکر العربي العاصر» العدد ۰۳۸ 65م‎ 

9- الدباسی عبد الرهن بن إبراهيم: نيران العرب في الجاهلية» نحات اسطورية؛ 
Ale‏ جامعة الملك سعود. CA) AL‏ الآداب» ۰6۰۲ .١9945‏ 

-٠١‏ ذياب» محمد حفاظ جاليات اللون في القصيدة العربية» بجلة فصول المجلد 
ا لخامس» العدد الثاني» ۱۹۸۵م. 


- ستتكيفتش» سوزان» القراءات البنيوية الخ الام ee‏ 
Je‏ الرحيلي ie‏ علامات» المجلد الثامن» العدد الخامس» ۱۹۹۵م. 

أبو سویلم» آنور: مرثاة الخنساء الانسانية (الموت- ul‏ اس 
البرموك. انجلد الرابع» آلعدد الأول» ۲ 

بو طیب. عبد الفتاح: اشكالية تأصیل تهج في اند الروائی العربی عالم 
الفکر المجلد ۰۲۷ ۸ م- 


عبد المطلب» محمد: شاعرية الألوان عند امرئ ا فمل اة 
الخامس» العدد الثاني» 4/6 ام 


| العجیمی؛ محمد ناصر: ناهج الور ا التراث الشعري» البنيوية 


غوذجا فصول المجلد التاسع» العددان الال والرابع» ۱ 


ls‏ شکری: موقف مر الیئبویف مجلة فصول» ls‏ الأول العدد الحا 


۱ (م. 


فضل. صلاح: ندوة النقد العربى وأزمة Aal‏ 7 عل EB‏ 


بر ۱۱۱ 


قطوس» بسام» an‏ مو سی . : الاستعارة See‏ من الشعر 


العربی الحديث» مجلة مؤتة للبحوث والدراسات» امجلد التاسم, العدد د الأولء 


6 م. 


المقالح. عبد العزيز: إيقاع الأزرق EN‏ القصيدة الجديدة. de‏ 
المعرفة السوریة العددان ML ۹۸۵ #۰۹ «TAY‏ 
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